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ТРАДИЦІЙНІ СЮЖЕТИ ТА ОБРАЗИ 
(ДЕЯКІ ПИТАННЯ ТЕОРІЇ) 


Порівняльне літературознавство все чіткіше виділяється в окрему наукову 
дисципліну, яка, залишаючись органічною частиною літературознавчо? 
науки, має своє завдання, свої теоретичні постулати, відповідні методи до¬ 
слідження (наукові методики). 

Однією з найважливіших проблем порівняльного літературознавства є 
всебічне дослідження традиційних сюжетів (ТС), традиційних мотивів (ТМ), 
традиційних образів (ТО). А втім, цей феномен являє великий і різнобічний 
інтерес для літературознавства в цілому. Традиційні сюжети, мотиви та 
образи в їх багатовіковому та багатонаціональному функціонуванні є яви¬ 
ще модельне для теорії та ісюрії світової літератури. На їхньому матеріалі 
можна — і доцільно — розглядати чи не всі літературознавчі процеси. 

Засадничу вагу при цьому має доконечне маркірування (номінація) тра¬ 
диційно-образного матеріалу (ТСО). Це важить не лише в процесі читаць¬ 
кої рецепцГі' але — у цілком іншому розумінні — для літературознавчого 
дослідження. Маркірування ТСО відкидає безпідставні твердження про 
казуси впливів, які при точній перевірці виявляються позірними. Але ВИ' 
ключає також голослівні твердження про відсутність міжлітературних кон¬ 
тактів і взаємодії. 

Створення теорії традиційних сюжетів та образів, основних постулатів та¬ 
кої теорії вимагає наявності системи основних понять і відповідних термі¬ 
нів: без чіткої понятійно-термінологічної системи неможлива жодна теорія.. 
Ці терміни при позірній загальнозрозумілості вживаються неоднозначно. . 
Класичне визначення мотиву дав ще Олександр Веселовський, роізуміючи 
його як «найпростішу змістовну оповідну одиницю, що образно відпові/іа 
на різні запитання первісного розуму чи побутового спостереження» 
[3,с.500]. Додамо лише, мотив — це образна відповідь на запитання не 
лише первісного розуму, а й на питання, що висуваються будь-якою 
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добою, будь-якою дійсністю. Сюжет — це комплекс мотивів або складна 
«комбінація мотивів» [З, с.500]. 

Пропозиції деяких новітніх авторів розуміти мотив і сюжет в інший спосіб 
позбавляють ці більш-менш усталені терміни ясності і лише спричиняють 
плутанину і нез’ясованість у тих справах, які вже були з’ясовані в нашій 
науці (наприклад, коли говорять про сюжет ліричних творів). Такі тракту¬ 
вання шкідливі для термінолоґізації. Адже літературознавча термінолоґія й 
у теперішньому стані хибує на нестабільність. У випадках наповнення тер¬ 
мінів «мотив» і «сюжет» іншим, аніж Це було у класиків літературознавства, 
змістом, належить вживати інше слово. 

Образ, сюжет і мотив — різнорівневі, але взаємопов’язані і взаємозумов- 
лені- структурні компоненти літературного (оповідного або драматичного) 
твору. ! теоретично, і науково-методично виправдані такі поняття, як сю¬ 
жетно-образна єдність, сюжетно-образний матеріал. Але взаємопов’яза- 
ність сюжетного й образного (ейдолоґічного) рівнів не свідчить про їх 
нерозчленованість. Ці складники автономні. Причому один з них (образ- 
персонаж, образ-предмет, сюжет, навіть мотив) може бути домінантним, 
містити в собі основну ідейно-художню інформацію. Вчення про домінанту 
докладно розроблено в перекладознавстві, але не менш важить для теорії 
традиційних сюжетів та образів. При засвоєнні наступними авторами твору 
попереднього письменника предметом засвоєння може бути один (зви¬ 
чайно, але не завжди домінантний) складник: образ, мотив, сюжет. Бага¬ 
торазове звернення до такого складника робить його традиційним. Тради- 
ціонапізуватися можуть й інші складники: архітектонічні, версифікаційні, 
словесно-стилістичні, але цей бік справи лежить за межами теоріг 
традиційних сюжетів та образів, а тому тут не розглядається. 

Що ж таке традиційний сюжет, традиційний мотив і традиційний образ? 
Насамперед належить відмежувати термін «традиційний» від суміжних. 
Автор цієї статті писав 1973 р.: «Запозичені, традиційні та вічні сюжети 
(мотиви, образи) — три ступеня одного явиїца, між якими важко провести 
чіткі межі» [4, с.ЗЮ]. Ця думка потребує уточнення. Розбіжність ‘між 
запозиченим і традиційним не лише кількісна. 

Традиційним слід вважати сюжет (образ, мотив), який переходить від по¬ 
коління до покоління, від однієї літературної доби до іншої (інших), тобто 
такий, який зберігається і активно функціоную протягом значного історич¬ 
ного часу. Існує уявлення, ніби таких випадків небагато: Прометей, Фауст, 
Дон Жуан. їх звуть вічними, або світовими образами (сюжетами). Такі ви¬ 
рази не наукові. Вони неточні, гіперболічні й антиісторичні. Не існує жодно¬ 
го традиційного сюжету та образу ТСО, поширеного у всьому світі. Най- 
ширший ґеоґрафічний ареал мають ангичні та біблійні образи. Вони відомі 
всім ссролейським і дещо меншою мірою близькосхідним літературам. Та 
це нв'^есь світ. Напр., далекосхідному регіону вони чужі. Вираз «світові 
сюжети та образи» — прямий наслщок літерагурознавчого європоцентриз¬ 
му. Так само немає ТСО, що функціонують вічно. Всі вони постали на 
пам'яті історії й побутують за певних історичних умов, залежно від кон¬ 
кретних соціальних причин. Кількість ТСО значна і поступово збільшується. 
Е.Френцель у своєму довіднику «Сюжети світової ;іітератури» [6] налічує 
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295 традицК'їних сюжетів. Це число умовне. Довідник вщображає переваж¬ 
но досвід західних літератур, передовсім німецької. Слов’янські майже не 
охоплені. Східні взагалі відсутні. 

Поставимо завдання визначення основних параметрів, або диференцій- 
них ознак. (ДО), які у своїй системній зумовленості визначають законо¬ 
мірність, неминучість традиціоналізації певних сюжетно-образних структур, 
перетворення їх на ТСО, а також закономірності їх подальшого Історико- 
літературного функціонування. 

ТСО мають міфологічні, релігійно-канонічні, фольклорні, історичні, зрідка 

— чисто літературні джерела. Таке розмежування ТСО за,, походженням 
певною мірою умовне. Ці групи не відмежовуються чітко, у самому зарод¬ 
женні певного сюжету чи образу можуть брати участь різні компоненти. їх 
розчленування можливо науковим, логічним способом,, але вони первісно 
злиті. Багато ТСО походять водночас з двох, трьох, навіть чотирьох вище¬ 
вказаних груп. 

Найдавніші ТСО зароджувалися на стадії міфологічного мислення. У мі¬ 
фах відбивались у нерозчленованому реліґійно-науково-художньому зв’яз- 
і без певного словесно-образного, стилістичного оформлення найза- 
гальніші ситуації. Формувались архетипи та міфолоґеми — прасюжети й 
праобрази майбутніх ТСО. Власне ТСО міфологічної ґенези посідають чіль¬ 
не місце не лише за часом виникнення, а й за кількістю серед інших ґе- 
нетичні/^ груп. Для європейської культурної зони — іде а^г^ична (переважно 
давньогрецька) і біблійна міфологія (Диявол, Адам і Єва, Каїн і Авель, 
всесвітній потоп тощо). 

Згодом формуються ТСО, де міфологічно-релігійний матеріал поєднуєть¬ 
ся з історичним (наприклад, у сюжетах троянського циклу, котрі увійшли 
до світової культури через І^омера). Водночас — це фольклорний героїч¬ 
ний («Іліада») і авантюрний («Одісея») епос на стадії обробки його індивіду¬ 
альним автором. І в інших випадках у давніх сюжетах міфологічне постійно 
поєднане з історичним (фіванський цикл). Так само в сюжети історичного 
змісту — античні, старо- і новозавітні, середньовічні (кельтські, германські) 

— споконвічно входить міфологічно-фантастичний елемент. Розчленувати 
історичне і міфологічне не завжди можлтзо навіть шляхом наукового аналі¬ 
зу^ зокрема, в артуріані через відсутність кодифікації кельттїької міфологїї. 
Це загальна властивість того гипу художнього мислення, який Л.І.Тимо- 
фєєв визначив як міфологічний реалізм. У подальшому міфологізащя ТСО 
історичного походж^ня посилюється, у середньовічних переробках І вер¬ 
сіях історичні елементи поступаються місцем міфологічним, історичга пос¬ 
таті перетворкж)ться на міфічні, стають об’єктами міфотворчості (Апек- 
сандр Македонський, Цезар, Нерон). Зазнають міфологізації також істо¬ 
ричні особистості нового часу. 

Цей процес міфологізації історичних ТСО ускладнюється фольклорною та 
літературною традицією сприйняття і трактування певних осіб і подій. 
Надто важко відмежувати Історично-достовірне вщ літературної традиції В 
сюжетах про Троянську війну, Юлія Цезаря, Антонія і Клеопатру, короля 
Артура, Жанну д’Арк. У сюжетах, що походять від істеричних переказів, як- 
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от: «Кільце Нібелунгів» Ріхарда Ваґнера, «Атлантида» Лариси Рейснер, 
«Сьогодні ще зайде сонце над Атлантидою» Вітезслава Незвала —- 
фольклорний І міфолоґічний матеріал переважає над власне Історичним. 

Багато ТСО — фольклорної ґенези. Потенційні можливості фольклору 
для виникнення подібних структур зумовлені тим, що в ньому акумульова¬ 
но багатовіковий колективний заггшьнонародний досвід. ТСО фольклор¬ 
ного походження також синкретичні. По-перше, в них первісно міститься 
(хоча не обов'язково) міфолоґічний, в тому числі християнсько-релігійний, 
елемент. По-друге, значна кількість ТСО фольклорної ґенези постала на 
пограниччі фольклору та літератури (вираз Юліана Кшижановського). 
Прикладами можуть бути легеди про Фауста, Щуролова, страшного 
розбійника Мадея, Дон Жуана. У подібних випадках встановити, що є 
первинним, а що вторинним, не менш важко, аніж з'ясувати’ питання: яйце 
походить з курки чи курка з яйця. 

Група ТСО власне літературного походження, мабуть, найменша: Дон Кі- 
хот, Ґуллівер, Робінзон Крузо, Мюнхгаузен, Манон Леско, Шерлок Холмс, 
Швейк. Причому літературні першоджерела ТСО часто в свою чергу зако- 
рінені в фольклорі. Наприклад, «Пригоди бравого вояка Швейка» Гашека — 
один з нечисленних випадків поповнення «фонду» ТСО в XX ст. І сюжет, і 
образ головного героя створені на основі міського й солдатського фольк¬ 
лору. Сам процес творення перших розділів епопеї про Швейка нагадує 
процес фольклорної творчості. Гашек багаторазово розповідав окремі 
пригоди бравого вояка пражанам, що збиралися в пивницях, кав'ярнях, 
слідкуючи, як вони сприймають його оповіді. Тільки після кількох таких 
напівімпровізацій письменник записував остаточний текст. 

Першою ДО традиційних сюжетів та образів можна вважвти художнє 
пізнання і відображення елементів об'єктивної істини. Причому відобра¬ 
ження загальноважливих життєвих ситуацій і типів. Життєві у цьому ви¬ 
падку, значить і особистісні, І соціальні. 

Загальноважливі ситуації у житті повторюються, а тому відбувається 
звернення до попередньо створених сюжетно-образних структур. Тобто 
повторюваність у реальному житті — причина літературної повторкЗваності, 
звернення до ТСО. Певні твори, які мають відповідні потенційні можли¬ 
вості; набувають (іноді незабаром після їх створення, Іноді — значно піз¬ 
ніше) широкого визнання у національній та світовій літературах. Зацікав¬ 
лення окремими образами та сюжетами, що раніше мало чи зовсім не за¬ 
позичувалися, виникає, коли твір-джерело в основі своїй не застарів і від¬ 
повідає ідейним, психологічним, художнім потребам сучасності, а закладені 
в ньому філософські проблеми набувають особливої актуальності. До ньо¬ 
го водночас звертаються письменники різних країн, з нього запозичують 
сюжети, мотиви та образи. Так було, наприклад, у XX ст. із сюжетом про 
Атлантиду. У переказі про Атлантиду були закладені всі можливості для 
переходу прасюжету в традиційний сюжет. Приховані сили сюжету роз¬ 
криються, коли потенційні можливості переказу ЕІдгювІдатимуіь пробле¬ 
матиці нового часу. Намічена у Платоиа думка про зв'язок загибелі Атлан- 
тиди з її багатством, аморальністю, аґресиснісію визначила закономір- 
игсть широкого звернення до неї в ПБрілм половині XX ст., коли платонів- 
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ський перек^аз через 2 300 років після його написання увійшов у коло тра¬ 
диційних сюжетів. 

Процес фюрмування ТСО найчіткіше простежується на сюжетах та обра¬ 
зах історичного походження, позаяк вони мають визначені часові, 
хронологічні координати. З'ясовується, що літературної традиціоналізації 
зазнають ті ситуації, про які можна сказати: вперше або з найбільшою 
сипою в історії (або і вперше, і з найбільшою силою). 

У літературах європейського регіону (значною мірою також близько¬ 
східного) виняткову модельність мають античні ТСО. Це пояснюється низ¬ 
кою взаємопов'язаних чинників. За античних часів уперше в людській ісго- 
рії (в усякому разі в європейській) виникали суспільно-історичні та су¬ 
спільно-психологічні ситуації, які багаторазово повторювалися на наступ¬ 
них витках історичного розвитку. До таких ситуацій постійно зверталася 
думка не лише вчених, а й письменників; закріплюючись у свідомості, усній 
історії, письмовому тексті, вони художньо сприймалися саме як усталені. 
Атлантида — вперше відображена в усній історії та письмовій традиції 
ритуація загибелі цілої, країни й народу. Сократ — перший мислитель, що 
для нього понад усе були пошуки істини; філософ, котрий виділив 
завдання людського самопізнання з нерозчленованого загальнонаукового 
цілоґр,' звернувся, на відміну від попередніх натурфілософів, до пізнання 
людини (вперше об'єкт філософа і митця став єдиним). А сократівська 
тема трагічного конфлікту мислителя з суспільством постійно залишалась І 
залишається актуальною. Алексавдр Македонський (або Великий, як у 
західноєвропейській традиції) — звитяжний полководець, творець Першої 
світової, згідно з уявленнями його часу, Імперії. Цезар — перший само¬ 
держець, диктатор котрий замінив самовладдям народовладдя. Справжнє 
чи позірне, добре чи погане — особливе питання, якого в цій статті 
зачіпати не будемо: та чи інша відповідь на нього пояснює, звичайно, сенс 
звернення до відповідного сюжетно-образного матеріалу. Власне поєд¬ 
нання первинності, первісності та історичної повторюваності ситуацій, які 
відображені в античному сюжетно-образному матеріалі, спричиняло їхню 
традиціоналізацію.. Європейська культура сприймала античність як спільну 
для усіх європейців спадщину. Тому при зверненні до ТСО античного 
походження вирішується інтернаціональна проблематика. У цьому полягає 
розбіжність із ТСО середньовічного або новітньоге походження, при 
трактуванні котрих переважно присутній національний аспект (король 
Артур і лицарі Круглоґо столу, Жанна д'Арк, Щуролов з Гаммельна, Фауст, 
Швейк тощо). У нових історичних умовах ТСО, так би мовити, перевіряють¬ 
ся на адекватніспз художнього відображення життя і на пристосованість до 
інших часових і національних ситуацій. Отже, нові художні варіанти ство¬ 
рюються на інваріантній основі ТСО. • - 

Те, що говорилося про сюжети Історичного походження, у більш «прихо¬ 
ваному» вигляді стосується сюжетів міфологічної, фольклорної або літера¬ 
турної ґенези. 

у житті, а тому і з літературі, повторюються не тільки суспільно-історичні, 
а й особистісно-психологічні конфліктні ситуації. Причому особистісно- 
ПС.ИХОЛОҐІЧНІ повторюються значмо частіше, буквально безмежно. Тисячі 
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разів повторювалася ситуація Ромео і Джульєтти як траґедійна ситуація 
перешкод взаємному коханню з боку родичів, що належать до ворогуючих 
кланів. Подібність часом доходила до ідентичності. «Цюріхська п'ятнича 
ґазета» З вересня 1847 р. повідомляла: «У с.Альтвезеллергаузен біля 
Лейпціг*у покохали одне одного юнак дев'ятнадцяти років і дівчина 
сімнадцяти. Обоє — діти бідних людей, котрі, однак, смертельно 
ворогували і не хотіли погодитися на шлюб цієї пари. 15 серпня закохані 
попрямували до корчми, де гуляв бідний люд. Танцювали там до години 
ночі, а потім відійшли. Ранком у^полі було знайдено трупи обох закоханих. 
Вони застрелились [5, с.409]. Відштовхнувшись від цього дійсного 
випадку, Ґ.Келлер написав новелу «Сільські Ромео І Джульєтта». Новела 
розпочинається стислим роздумом швейцарського письменника прямо- 
таки на тему, якій присвячена стаття. «Ця оповідь була б непотрібним 
наслідуванням, якщо б вона не спиралася на справжню пригоду і не 
доводила, як далеко вглиб життя людського укорінені всі ті сюжети, котрі 
становлять основу великих творів минулоґо. Таких сюжетів небагато, але 
вони знову і знову оживають, щоразу в іншому вбранні, і тоді рука митця 
тягнеться їх втілити». 

Поділ ТСО на суспільно-історичні та особистісно-психолоґічні, який при¬ 
датний для робочої класифікації, умовний. Безліч ТСО знаходяться, сказа¬ 
ти б, посередині, відбивають повторюваності різних типів. Так, ситуація у 
«Леді Макбет Мценського повіту» відображує лише один бік значно 
складнішої шекспірівської ситуації. Ситуація Антіґони, хоча й особистісно- 
психолоґічна, але зумовлена соціально (відтак поява великої кількості 
Антіґон від Давньої Греції до середини XX ст.). При цьому все більшу увагу 
привертає соціальний аспект: Ж.Ануй, П.Карваш, П.Кокто, Е.Ланґессер, 
Л.Стоянов, В.Газенклевер та ін. У цих творах сюжет-еталон Софокла осу¬ 
часнюється, набуває антимілітаристського значення. Характерна «Модель 
Антіґони 1948» Б.Брехга. Збережено основні сюжетні мотиви й більшу 
частину тексту траґедії Софокла в німецькому перекладі Ф.ГьольдерлІна. У 
текст вставлений «рапорт» Вісника з іншої траґедії Софокла — «Перси». 
Однак головна зміна — додано пролоґ, що його дія відбувається в квітні 
1945 р. в Берліні. Тут повторюється ситуація Полініка, Антіґони й Ісмени. 
Цей пролоґ створює ефект очуднення.* Сприймаючи сюжет (дещо 
перемонтований) траґедії Софокла, глядач постійно проводить паралелі до 
подій СВІТОВОЇ війни. Адаптація поєднана з дописуванням. 

Теорія ТСО визнає закон системної єдності художнього твору, а як час¬ 
тину такої єдності — взаємопов'язаність і взаємозумовленість фабульно- 
сюжетних та образних складників. Для кристалізації типологічно вФкливої 
модельної ситуації, що визначена міфом або породжена безпосередньо 
життям у його історичному аспекті, в стійку художню структуру, потрібне 
. ядро. .їдким ядром, стимулом для кристалізації є персонаж (персонажі), 
спроможний виконати функцію утворення структури і стати традиційним 
образом. 

У переважній більшості випадків такий персонаж — традиційний образ 
має прототипом реальну особу (крім ТО, що походять від ар.хаїчної міфо- 
лоґм). Такого прототипа витворює саме історичне життя, у ньому втілюєть- 
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ся ситуація, яка є основою ТС. Для ТС історичного походження і суспільно- 
історичного семантичного наповнення це — яскрава особистість, що увій¬ 
шла в історичну свідомість і пам'ять народів, провідна дійова особа зо¬ 
бражуваних подій. Прототип ТО — складна, суперечлива, неоднозначна 
особа (Сократ, Александр Македонський, Цезар, Клеопатра, Жанна д’Арк, 
КарлХП, Петро 1, Катерина II, Мощірт, Наполеон, Бісмарк). Показовим 
прикладом є Мазепа; особистість водночас національно типова й уні¬ 
кальна. Він був гетьманом більше за інших — 22 роки! Найкульту'рніший з 
українських гетьманів, поетично обдарований, європейськи освічений, він 
намагався прищеплювати рідній країні захщні зразки. Разом Із тим був 
переконаним і діяльним захисником нації та православ'я. Незвичайним він 
був і як особистість. М.І.Рудиицький назвав його «українським Дон 
Жуаном» [1, С.8], наголошуючи, що Мазепа із цього погляду був винятком 
серед політичних ДІЯЧІВ козацьких часів. 

Можна визначити прототипи більшості ТО фольклорної та літературної 
ґенези, хоч щодо найдавніших героїв це досить тяжко і суперечливо (Ілля 
Муромець). Однак ТО, котрі виникли в період середньовіччя і за нового 
часу, мають прототипів. Звичайно усна історія й історична пам'ять 
зберігають їхні справжні імена: король Артур, Макбет, Гамлет, король Лір, 
Марко Кралевич, Гарун-аль Рашід, Фауст, Дон Жуан, творець Ґолема бен- 
Льове, Маруся Чурай, Насреддін, Мюнхгаузен. Переважно це реальні 
історичні постаті, але не діячі, котрі відігравали важливу роль.у світовому 
(зональному, реґюнальному) масштабі. Основою для створення ТСО цієї 
групи є не загальнозначуша суспільно-політична ситуація, але ситуація, 
психолоґічна, морально драматична. Щодо прототипів, зберіглося мало 
наукових точних фактів. Відомості переважно походять з історичних пере¬ 
казів. Прикладом може бути король Лір. Задовго до Шекспіра оповіді про 
'долю Ліра були поширені в анґлійській писемності, здебільшого в історич¬ 
них хроніках. Мабуть, вперше про Ліра розповів Ґальфрід Монмутський в 
«Історії королів Британії» (1147). Це можна сказати й про шекспірівського 
Гамлета. Його прототипом був датський принц Амлет. Історичні перекази 
про Амлета виклав данський хроніст Саксон Ґрамматик (1140-1208) у ла- 
тиномовних «Діяннях данів» (1208), що були опубліковані 1514 р., майже за 
сторіччя до Шекспіра. 

Інший випадок: прототипом ТО є реальна особа, що не відігравала 
жодної ролі в історії, але особа у певному відношенні яскрава, й чимось 
(характером, вчинками, долею) вона привернула виняткову увагу сучас¬ 
ників: доктор Фауст, Дон Жуан, Щуролов з Гаммельна, празький рабин 
бен-Льове, барон Мюнхзаузен. Навколо такого прототипу кристалізація 
сюжету повинна бути швидкою, інакше цю особу забудуть, вона не 
закріпиться у людській пам’яті. Це принципова розбіжність із прототипами 
— історичними діячами. У цьому випадку окремі сюжетні мотиви' і сюжет 
загалом мало відповідають фактам реального жиїтя прототипу. ТСО влас¬ 
тиве поєднання реально-історичного тв життєво-побутового з обов’язко¬ 
вим домислом, вимислом, тяжінням до «апокрифічних», сумнівних, але 
підтверджених традицією епізодів І подробиць. Відбувається навіть перехід 
у фантастику. У багатьох сюжетах оповідь — на межі можливого та невіро¬ 
гідного, зокрема у сюжетах, шо походять від переказів прю загибель краї- 
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ни, міста (Атлантцца, Кітеж). Фантастика зі самого початку супроводжує 
традиційні персонажі історичної ґенези (Алексаидр Македонський, Цезар, 
король Артур і лицарі Круглоґо столу, Гамлет, Макбет, Жанна д'Арк). 
Фантастичний момент багато важить незалежно в'щ того, вірить автор у 
чудесне чи не вірить. Шекспір, можливо, вірив у реальність тіні батька 
Гамлета, вщьом («Макбет»), для Распе — неймовірні пригоди Мюнхгаузена 
— вигадка брехуна, для Назима Хікмета поява сьогочасного Тартюфа-б^^у 
XVII ст. — умовність). 

Нарешті, третій випадок, коли прототип — реальна особа, що не вчинила 
нічого особливого, однак типова в тому чи іншому значенні. Прототип аку¬ 
мулював особливості великої кількості подібних осіб. Процес творення 
сюжету-еталона в цьому випадку відрізняється від процесу складання всіх 
інших типів ТСО. Там вирішальну роль відіграє колективний, часом 
багатовіковий, досвід. Тут — іцдивщуальна творчість одного автора. Про¬ 
цес кристалізації практично одномоментний, триває лише кілька років (такі 
ТСО нечисленні і виникають тільки в літературі нового часу: Робінзон Кру- 
30, Тартюф, Шерлок Холмс, Швейк). Антропоніми прототипів письменни¬ 
ками не збережені, але визначаються досить легко. Прототипом. Робінзона 
Крузо був анґлійський моряк Олександр Селькірк, Тартюфа — епіскоп Ро- 
кетт та інші діячі Товариства святих дарів, Холмса доктор — Джозеф Белл; 
бравий вояк Швейк поєднує риси двох прототипів — празьких простолю¬ 
динів знайомих Гашека — Йозефа Швейка та Франтішка Страшліпки [7]. 

У більшості випадків ТС і ТО взаємопов'язані, становлять єдину структу¬ 
ру. Проте їх конкретне співвідношення може бути вельми різним: 

Інваріантна фабула невідривна від ТО-персонажа: Геракл, Прометей, 
Едіп, Антіґона, Федра, Електра, Амфітріон, Піґмаліон, Іуда Іскаріот, Понтій 
Пілат, Макбет, Ромео і Лжульєтта, Щуролов, Жанна д’Арк, Ян Гус, Роксо- 
лана, Маруся Чурай та ін. 

2. ТО ширший за сюжет, власне кажучи, він є складником різних сюжетів: 
Христос, Юлій Цезар, Петро І, Мазепа. Так, у процесі функціонування 
образу Мазепи увагу привертали переважно три тематичні комплекси: 

1) молоді роки майбутнього гетьмана з непевним епізодом прив'язу¬ 
вання до незакульбаченого коня; ^ 

2) кохання Мазепи й Мотрі Кочубеївни; 

3) політична діяльність гетьмана в останній період життя: стосунки з 
Петром і Карлом, Полтавська баталія, втеча І перебування у Бендерах. 

Перший тематичний комплекс став підвалиною «байронівського сюжету» 
(поема «Мазепа»); другий і третій — «пушкінського» («Полтава»). Обидва 
сюжети традиціоналізувалися, але крім художньої біографії І.Борщака і 
Р.Мартеля, а також поеми В.Сосюри, ці сюжети існують окремо. 

3. Вдало створений літературний образ, що дає художнє пізнання 
суспільних або психологічних закономірностей, може вийти за межі 
історичної й національної дійсності, яка його породила. Такий образ може 
«відірватися» від рідного ґрунту. Він переходить у твір, -який змальовує іншу 
соціальну ДІЙСНІСТЬ; у твір з новим сюжетом, проте зберігає ідейно-струк¬ 
турну функцію, подібну до тої, котру мав у первісному сюжеті. Сюжет ніби 
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продовжується у тому ж таки ідейно-жанровому ключі. Так, у роки другої 
світової ^Ійни чеські, українські, російські, німецькі сатирики розповідали 
про нові пригоди Швейка в умовах боротьби з гітлерівцями. 

4. Концепція твору розкривається переважно через образи-персонажі. 
Сюжет не має вирішального смислового наповнення. Наприклад, проти¬ 
стояння добра і зла в душі людини традиційно розробляється через 
образи Фауста і Мефістофеля, але сюжетний «розкіл дуже великий 
(«Доктор Фаустус» Т.Манна, «Мефісто» К.Манна, «Фауст і смерть» О.Лева¬ 
ди та ін.). 

5. Якщо ТО має стійку характеристику, то це стриже» іь, на який нани¬ 
зуються фабульні мікроконструкції. Даний тип сюжетосіспадання виникає у 
надрах фольклору, передусім на межі усної творчості та масової літера¬ 
тури: циклізація героїчних, новелістичних, саіирико-гуморйстичних історій 
навколо улюбленого героя. У цих історіях оцінки героя можуть бути різ¬ 
ними. Це пояснюється первісною його суперечливістю і залученням відпо¬ 
відного фабульного матеріалу з огля.а.у на популярність ТО. Поступово така 
строкатість змінюється більш визначеною оцінкою. Створюються багато¬ 
епізодні та багатоваріантні твори. Кожний епізод є варіантом щодо інших. 
Об'єднуються фабульні струю 7 ри навколо Геракла, Александра Македон¬ 
ського, Іллі Муромця, Гаруна-аль-Рашіда, Ходжі Насреддіна, Тіля Уленшпі- 
ґеля, Фауста, Мюнхгаузена, Холмса, Швейка. З погляду теорії ТСО немає 
принципової розбіжності між «недоциклізованими» в один твір билинами 
про Іллю Муромця, близькосхідними анекдотами про Насреддіна і структу¬ 
рами, де циклізація закінчена — різними версіями пригод Мюнхгаузена, 
серіями оповідань-продовжень про Шерлока Холмса. Загалом такі сюжет¬ 
но-образні стуктури відкриті, тяжіють до безкінечних продовжень (пера то¬ 
го ж чи іншого автора). 


6. Основне семантичне навантахсення припадає на сюжет (традиціоналі- 
зуеться ситуація): одіссеї, робінзонади. Подібність цього типу з попереднім 
позірна. У мюнхгаузеніадах, холмсіадах чи швейкіадах структуроутво- 
рюючим началом, яке детермінує дію головного героя, є сюжет з твердим 
хронотопом. Витворюється традиційна сюжетна модель: довгий і важкий 
шлях додому або вільна (невільна) ізоляція від світу і спроба самопізнання 
на самоті. Щодо головного героя, то його як ТО, котрий зберігає свою 
номінацію і якості, але варіюється, трансформується, —• нема. А втім, нема і 
ТС, а є традиційна сюжетна модель-схема, що набуває різного Ідейно- 
змістовного і сюжетного наповнення. (Докладніше див. статтю Ю.1.Попова 
«До питання про теоретичний статус робінзонади» в цьому збірнику). 

7. Ще менша ва.га номінативного образу-персонажа в «Пригодах 
Ґуллівера» Дж.Свіфта й у всіх наступних книгах про Ґуллівера: угорця 
Р.Каранті «Подорож до Фа-ре-мі-до», болгарина Е.Манова «Подорож до 
Уіробії» та ін. Сюжет традиційний, незмінний номінальний головний герой. 
Проте він — «підставна» постать спостерігача й оцінувача сатирично 
зображуваних суспільних явищ. Ґуллівер не являє собою* нічого 
виняткового, що б заслуговувало виняткової уваги. Навпаки, це звичайна 
ііюдина; прикриття, під яким сховався автор; образ, що дає змогу 
поєднати реально-життєподібне з умовно-фантастичним. Нібито 
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ширококупгний авторський об'єктив, який скеровується на різні предмети 
сатиричного зображення. 

8. ТС являє собою каркас, що не пов’язаний з певними персонажами. 
Фабульна основа детермінує місце й час дії, але не дійових осіб: Всесвіт¬ 
ній потоп, Атлантцца, ходіння в Аїд (Ад) — «Енеіда», «Божественна ко¬ 
медія», «Ходіння Богородиці во муках», «Мадеєво ложе», «Тьоркін на тому 
світі». 

ТСО містять значну аксіологїчну інформацію: створенням образів належ¬ 
ного — неналежного, доброго — поганого, позитивного — неґативного 
виступають як життєва модель, міра або символ. Аксіолоґічність ТСО 
виявляється по-різному з погляду синхронії (одномоментність виникнення) 
або діахронії (фунціонування в історичному чвсі). 

У період становлення, на прасюжетній (праобразній) стадії чітка оціноч- 
ність ТСО ще не закріпилася. Власне кажучи, інакше бути не може при 
відсутності одного автора, а отже, єдиної авторської концепції. Це знач¬ 
ною мірою стосується сюжетів міфолоґічноії ґенези, але ще показовіше 
для ТСО фольклорного походження. Такі образи Ходжи Насреддіна або 
бравого вояка Швейка, що ґрунтуються на народних анекдотах, Швейк — 
позірний дурень народних казок — п'щ маскою простокуватості приховує 
хитрість. Проте часом він дійсно простокуватий та наївно-цікавий і через 
це терпить. Безглузде переодягання у російську солдатську форму ледве 
не призвело його до загибелі. Друга суперечність в образі бравого вояка 
полягає в тому, що симпатії читача загалом на його боці, але окремі 
вчинки й деякі вставні оповідання Швейка спричиняють неґативну оціню/. 

У таких випадках суперечливість ТО пояснюється суперечливістю тих 
фольклорних сюжетів, що з них спліталися літературні протосюжети чи 
навіть сюжети-еталони. Яскравим прикладом вихідної невисвітленості є 
Дон Кіхот. П.Антокольський писав: «Не разберутся три века в гиганте». Річ 
у тім, що у великій книзі Сервантеса образ Дон КІхота не має цілокупності. 
Він і мудрець, і дурень, і герой, і блазень, і божевільний, і людина, що ! ли- 
боко філософськи, цілком розсудливо мислить. (Одне з можливих тракту¬ 
вань цього образу наводить Б.П.Іванюк у надрукованій у цьому збірнику 
статті «Слово і сюжет у «Дон Кіхоті» Сервантеса та «Ідіоті» Ф.Достоєв- 
ського: Досвід порівняльного прочитання романів»). 

Щодо ТСО історичного походження, то тупг взаємовиключні оцінки первіс¬ 
но закладені, бо політика — завжди боротьба і єдність суперечностей і 
взаємовиключних поглядів. Вельми наочний приклад — Цезар. І самий ви¬ 
клад фабульних подій (життя й смерть Цезаря) і оцінка Цезаря римськими 
авторами — його сучасниками або майже сучасниками — суперечливі та 
взаємовиключні. (Зараз нас не цікавить, хто з них був «правий» у науко¬ 
вому розумінні. Важливий той факт, що вже на стадії виникнення ТСО, у 
данному випадку на художньому етапі, в ТСО закладені різні «антаґоніс- 
тичні» оцінки і судження). 

Іншим, не менш показовим прикла/.\ом може стати Жанна д*Арк: фран¬ 
цузька версія, почйнаючи зі «Слова про Жанну д’Арк» (1429) Кристини 
Пізанс’ кої та «Містерії про облогу Орлеана» (1429), і англійська версія, яка 
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представлена хоча б шекспірізським «Генріхом \/Г>. Як і у випад.ку з Це¬ 
зарем, первісні оційки вихідно протилежні. Різниця лише в тому, ІДО тут 
ХУДОЖНІЙ період розвитку ТСО хронологічно починається майже водііочас з 
дохудожнім, а розбіжність трактувань пояснюється протилежністю націо¬ 
нальних позицій. Подібна ситуація з ТО Мазепи, Карла XII, Петра І. 

ТО в творРеталоні може мати внутрішню цілісність і визначеність автор¬ 
ського ставлення до нього, але цей образ складний, у ньому первісно 
закладені різні, але припустимі і по-своєму обґрунтовані розуміння, 
тлумачення. Як приклад назвемо шекспірівського Гамлета. 


Позаяк полісемантичність є однією з основних ознак ТСО, в них завж/.ит 
зикладені можливості різних інтерпретацій . Закономірним- є не лише част¬ 
кова зміна авторського ставлення (поглиблення, уточнення, розширення), 
а й зміна оцінки на діаметрально-протилежну — докорінне переглядання. 
Надзвичайно широкою є апмлітуда оціночних коливань. Не:даежно від то¬ 
го, чи були на ранніх стадіях даного ТСО розходження, суперечності оці¬ 
ночного характеру, в історії кожного ТСО обов'язково відбувається перехід 
від позитивоної оцінки до неґативної або від неґативної — до позитивної. 


При виникненні подібних соціально-історичних ситуацій з'являється 
прагнення до «історичного маскараду» і задля політичного самовихваляння 
та самоутвердження (особливо заповзято в періоди суспільних потрясінь, 
війн, революцій, тоталітарних режимів). Такий історичний маскарад при¬ 
родно відбивається у мистецтві посиленим зверненням до ТСО. Так, звер¬ 
нення до античних зразків у політиці, побуті, малярстві, драматурґії мало 
місце в період Великої французької революції. Подібне явище спостері¬ 
галось і в пожовтневі роки. Мистецтво, яке обслуговує тоталітарні режими, 
постіно звертається до історичних І псевдоісторичних сюжетів та образів 
патріотично-героїчного. типу: ґримування під давній Рим у фашистській 
Італії, використання давньогерманської та скандинавської міфологТЇ у на¬ 
цистській Німеччині, численні романи, поеми, кінофільми сталінських часів 
про Петра І, Олександра Невського, Івана Ґрозного, Богдана Хмель¬ 
ницького — із заздалегідь заданою метою, тенденцією. 


Іронія Історії, однак, полягає в тому, що вона нібито пародіює ті історичні 
взірці, котрі наслідують наступні діячі. Величне, трагічне при повторю¬ 
ваності ситуацій здійснюється чи то як траЛ-ікомедія, чи то як фарс. Літе¬ 
ратура також бере активну участь в іронічно-пародійному змалюванні тра¬ 
диційних взірців. В одних випадках це прямий публіцистичний напад (полі¬ 
тичний памфлет В.Гюґо «Наполеон Малий»), в інших — специфічно-художні 
форми заперечення. Висміюються традиційно високі сюжети та образи, 
але критика спрямована не стільки на понижуваний образ, скільки на 
сучасних письменникові продовжувачів. Прикладом можуть бути підкрес¬ 
лено сучасні антифашистські «Справи пана Юлія Цезаря» Б.Брехта або 
«апокриф» К.Чапека «Александр Македонський, лист Арістотелю зі Стагіра, 
директорові лицею в Афінах», де агресор Александр обґрунтовує завойов¬ 
ницькі війни пропагсіндистськими штампами XX от.: «природна політична 
необхідність... Інетереси Великої Македонії... природні кордони». Запере¬ 
чення високих, навіть священних образів, певна річ, може бути спрямоване 
й безпосередньо на ці образи, доходячи до блюзнірського висміювання. 
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Починаючи від французьких просвітителів, багаторазово блюзнірськи 
висміювалися старозавітні та новозавітні сюжети та образи, передовсім 
Ісус Христос. Так, у «Новом Завете без изьяна евангелиста Демьяна» 
(1925) автор має за мету «показати, що Ісус зовсім не такий, як заведено 
зображувати... Для більшої життєвої переконливості я залучив до справи 
численних російських христів і христоносиць». Зневажливо трактувалися 
національні герої, що стали символами народної слави. Жанна д*Арко^ 
«Орлеанській діві» (1735) Вольтера перетворилася на спокусливу героїню 
легкої фривольної поеми. Билинні герої в «Богатирях» того ж Д.Бєдного — 
у хвалькуватих боягузів (Соловій-розбійник — у народного месника!). 

Однак можна навести чимало протилежних прикладів: зміна оцінки й 
трактування ТО від неґативної («мінусової») до позитивної («плюсової»). 
Йдеться зокрема про Фауста, частково Дон Жуана і барона Мюнхгаузена: 
славетний брехун і хвалько перетворився у Ґ.І.Ґоріна на позитивного 
героя. Парадоксальність такого переосмислення підкреслюється назвою: 
«Той самий Мюнхгаузен» (1980). 

Але, мабуть, найбільш гідне подиву те, що ТО, які первісно втілюють у 
собі все лихе, негативне, іноді також зазнають подібної переоцінки. ТО 
Іуди Іскаріота, здавалося б, назавжди став символом зради, причому зра¬ 
ди, здійсненої з найбільш ницих спонук — з корисливості, за ЗО срібняків. 
Проте європейські іудаїстські легенди вихваляли Іуду як суперника Христа, 
що викривав вигадки апостолів про його воскресіння. Після «Месіади» 
(1748-73) Клопштока в німецькій літературі закріпилася тенденція: у різний 
спосіб пояснюючи вчинки Іуди, виправдати його. Цій тенденції відповідає 
повість Л.Андрєєва «Іуда Іскаріот» (1907). У «Лженероні» Л.Фейхтванґера 
чи не найогкднішому з римських імператорів надані певні позитивні риси. 

Найважливішим параметром ТСО є усвідомлене сприймання даного 
варіанту його творцем і передбачуваним споживачем як відомого, визначе¬ 
ного, усталеного (дейно-художнього комплексу (структури). У процесі тво¬ 
рення нового твору на ТС або звернення до ТО обов’язковою є орієнтація 
на попередній взірець (взірці) і на здійснюване в різних формах і до різного 
ступеню оновлення традиції. Автор свідомо розраховує, що реципієнт 
зіставить цей варіант зі старим, відомим, що в свідомості реципієнта 
новий варіант сприймається в постійному зіставленні з першоджерелом. 
Знання інваріантної фабули створює відчуття оновлення добре знайомого. 

Тому зверення до певного ТСО великою мірою детерміноване ступенем 
відомості. Так, у пожовтневий період використання біблійних сюжетів та 
образів пояснювалось насамперед загальновідомістю Біблії. Це полегшу¬ 
вало агітаційний вплив на маси. Тому, наприклад, Є.Вахтангов закликав 
«інсценіювати Біблію», аби «зіграти бунтівний дух народу» [2, с. 103-106]. 
З'являються літературні твори, де біблійний матеріал переосмислюється з 
революї^йних позицій: «Дванадцять» О.Блока, «Містерія-буф» В.Маяков- 
ського тощо. 

Теорія ТСО не вичерпується положеннями, розглянутими вище. Даль¬ 
шому викладу цієї теорії будуть присвячені наступні публікації. 
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Зиппппагу 

ТЬеогу о( Ігасііііопаї ріоіз апсі сЬагасІегб сопвШиІез ап ітроііапі ЬгапсЬ ої 
.сотра^а1ІVе Ііїегаїиге. ТЬегв із ап игдепі пеесі Тог а соггесі Іегтіпоіоду іп ТИіз 
зрЬеге. ТгасІіТіопаІ ріоіз апсі сИагасТегз сап Ье сІаззІТіесі оп ІІіе Ьапз рТ 
депеоіодісаі ргіпсіріе іпТо туШоІодісаІ, Тоїк, ЬізіогісаІ апсі ІіТегагу. ТІїеу геТІесТ 
депегаї аз \^еІІ аз гесиггепі зосіо-Ьізіогісаі апсі рзусИоІодісаІ зіІиаТіоп. МозТ 
ігасІіТіопаІ ріоіз апсі сЬагасІегз Ьаув геаі апаїодиез апсі ргоіадопізТз. СегТаіп 
ТгасІШопаІ зТгисІигез аге рІоТ сіотіпаїесі оІЬегз аге сИагасіег сІогпіпаТесІ. Іп іЬе 
ргосезз оТ НізТогісо-ІіІегагу ТипсТіопіпд аіі ТгасІНіопаІ рІоТз апсі сИагасТегз 
ипсіегдо геіпТегргеІаТіоп, асриігіпд, зетап^Iсо-еVаIиа1ІVе Vа^іапТ5 зо ТЬаі 
ісІеаІігаТіоп аі Тітез діуез у\^у сіо педаШв аззеззтепТ апсі ргезепІаТіоп. - 
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НІМЕЦЬКІ ДРАМАТИЧНІ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ 
ЛЕҐЕКДИ ПРО ТР1СТАНА ТА ІЗОЛЬДУ 


Знаменита історія кохання Трістана та Ізольди побудована на основі 
кельтського матеріалу, в який проникли деякі ґерманські та античні моти¬ 
ви. Найдавнішими зафіксованими версіями цієї леґенди є давньовалійські 
тексти, що виникли на території сучасного Уельсу («Тріади острова Брита¬ 
нії», «Повісго про Трістана» —див.2). Сюжет леґенди розроблявся спочатку 
нормандськими труверами в землях т.зв. Анжуйського королівства, що 
об’єднувало в другій половині XII ст., за Генріха II Плантаґенета (1154- 
1189), області Західної Франції, території острівної Британії та Східної Ір¬ 
ландії. Ось чому рюман про Трістана та Ізольду дійшов до нас у двох ва¬ 
ріантах: англійському (анґло-нормандському) і французькому (норманд¬ 
ському). Серед найвизначніших його маніфестацій слід назвати віршовані 
романи французького жонґлера Беруля та нормандця Тома. 

Обидва твори виникли приблизно в один час — десь біля 1170 р. Однак 
роман Беруля більш архаїчний за формою та змістом, з яскраво вираже¬ 
ною епічною основою, великою кількістю подій, напружвні-тх ситуацій, по¬ 
части наївним поясненням психологТі персонажів тощо. Роман Тома, як 
правило, називають «куртуазною» версією леґенди про Трістана та Ізольду. 
В ньому втілена (правда, не завжди послідовно) концепція піднесеного і 
вишуканого куртуазного кохання у світлі лицарського етичного кодексу з 
■його складною системою взаємовідносин ідеального лицаря та благород¬ 
ної дами, цілою ієрархією умовностей. Обидва романи дішли до нас лише 
в уривках [2; с. 19-102; 116-185]. 

Збереглася також невелика давньофранцузька поема під назвою «Трі- 
стан-Юродивий» [2; с, 103-115], що відома удвох редакціях — бернській та 
оксфордській, та «Ле про жимолость» [2; с. 307-309] анґло-нормацдської 
поетеси другої половини XII ст. Марії Французької —• поетична обробка од¬ 
ного епізоду леґенди, що відзначається трагічною напругою і непідробною 
щирістю любовного переживання. Але всім їм, очевидно, передувала ще 
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більш рання версія — втрачена «Історія Трістана», яку можна розглядати як 
«архетип»* або «модель» («інваріант») леґенди [7; с.50; 4; с.б25; 8; с 754]. 
Частково вона може бути відтворена на основі німецької обробки Ейль- 
гарта фон Оберґе (друга пол. Х!І ст.), що дійшла до нас у трьох великих 
фрагментах. 

Починаючи з ХІІ ст., леґенда поширюється по всьому європейському ре- 
ііону. Цьому немало сприяла поява французького прозового роману, шо 
виник у першій третині століття і пов’язав історію Трістана та Ізольди з 
циклом лицарських романів Круглого Стола (найяскравіше ця інтегґація 
проявилася в написаному через два століття компілятивному епічному тво¬ 
рі англійського оповідача Томаса Мелорі «Смерть Аргура» [5], в якому 5 
книг з 21-Т присвячені історії Трістана та Ізольди). Куртуазні тенденції, які 
були притаманні вже згадуваному творові Тома, під впливом романів най- 
видатнішого представника лицарської літератури Кретьєна де Труа, який 
також вдавався до обробки цього сюжету (на жаль, його версія до нас не 
дійшіїа), стають дедалі відчутнішими. Ними позначений роман німецкого 
поета Ґотфріда Страсбурзького «Трістан та Ізольда» [11], що виник біля 
1210 р. і поєднав ідеали куртуазного кохання з духом та^світоглядом горо¬ 
дянина, представника міської середньовічної еліти. Роман Ґогфріда, який 
також не був завершений (його «дописали» Ульріх фон Тюргайм і Генріх 
фон ФрайберГ) відзначається прагненням усунути окремі «брутальності» і 
суперечності твору Тома, поглибити психологічне вмотивування вчинків 
героїв, облагородити й одухотворити їхню любов як силу абсолютну І 
самодостатню, надати творові строгої та викінченої композиційної будови. 

Куртуазними ідеями та лицарською етикетністю просякнуті також нор¬ 
везька «СаГа Трістрама та Ісонди» (перша пол. ХНІ ст.) монаха Роборта [2; 
с.206-306], англійська анонімна поема «Сер Трістрам» (кінець XIII ст.) та ін. 
Подсільші обробки леГенди в італійській («Трістан» [2; с.339-366], іспан¬ 
ській («Дон Трістан з Леоніса» [2; с.367-383], ісландській («Балада про Трі¬ 
страма» [2; с.310-313], сербській, чеській, польсько-білоруській («Повість 
про Трищана» [2; с.384-474]) літературах, як і популярні в пізньому серад- 
ньовіччі «народні книги» про Трістана та Ізольду, практично не вносять в її 
сюжет нічого принципово нового, лише дещо пристосовуючи його до ви¬ 
мог часу та національних умов. 

Першою спробою інтерпретації сюжету про Трістана та Ізольду з німець¬ 
кій драматургії можна вважати «Трагедію про фатальне кохання лицаря 
Трістана і прекрасної королеви Ізольди» (1553) нюрнберзького майстерзін- 
Гера Ганса Сакса [21]. Звичайно, що жанрове означення тут дуже умовне. 
По суті, твір Г.Сакса продовжував епічну лінію переказів леГенди і заснову¬ 
вався не на драматичній колізії, а на характерному для середньовічних 
поем та романів композиційному принципі «жигійності». Події в драмі, роз¬ 
діленій на 7 актів, Групуються таким чином, що дають змогу пов'язати в од¬ 
ну сюжетну лінію всі традиційні перипетії леГенди: битву Трістана з Мор- 
гольтом, зустріч з Ізольдою в Ірландії, боротьбу з драконом, сваїання ір¬ 
ландської принцеси, мотив любовного напою І всі наступні фази взаємного 
почуття, викриття, засудження і втечу коханців, життя в лісі й розлуку, 
одруження Трістана з Ізольдою БілсрутгогпгаємнЬш/^^ ним коханої в 
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образі піліґрима і блазня, поранення Трістана, історію з вітрилами і смерть 
закоханих. Траґедія завершується монолоґом «герольда», в якому він за¬ 
кликає стерегтися нерозважного повторення їхньої печальної долі й опи¬ 
ратися сліпому безумству пристрасті, надаючий перевагу законним узам 
шлюбу. 

Г.Сакс, таким чином, прагнув відтворити історію кохання Трістана та 
Ізольди в її вузлових фабульних моментах. Джерелом, з якого він почеі^л- 
нув її, був німецький роман в прозі (друга пол. XV ст.). Але життєствердний 
дух роману, ІДО примикає до перекладу Ейльгарта фон Оберґе, тут суттєво 
переосмислений. Для Г.Сакса, нюрнберзького бюрґера і послідовника 
М.Лютера, кохання Трістана та Ізольди — гріховна пристрасть, яка прирікає 
їх на загибель і загробні муки. Протестантський пуританізм поета-шевця 
не допускав іншого тлумачення нашої леґенди, окрім суворого дидактич¬ 
но-моралізаторського напучування. 

Після даної ренесансної обробки сюжету про Трістана та Ізольду він зни¬ 
кає з німецької літератури більше як на два століття. Класицизм і Просвіт¬ 
ництво з їхніми раціоналістичними тенденціями та упередженим ставлен¬ 
ням до середньовіччя як до «варварського» періоду в європейській історії 
та культурі не бачать в леґенді матеріалу, суголосного своїм ідеалам. Вона 
починає знову оживати лише в творчості романтиків, яких даний сюжет 
полонив своєю поетичністю, непідробністю і щирістю почуттів, Істинно на¬ 
родним духом та глибоким фольклорним корінням. «Історія Трістана — од¬ 
на з абсолютних нездоланних природних пристрастей,— перша справді 
велика історія болісного романтичного кохання в новій літературі»,— від¬ 
значав анґлійський літературознавець В.Льюїс Джонс [14; с.105]. Німецькі 
романтики прагнуть втілити леґенду про Трістана та Ізольду в епічній 
(А.В.Шлеґель, 1801; Ф.Рюккерт, 1839), драматичній (Л.Арнім і К.Брентано, 
1804; А.фон Платен, 1827) та лірико-циклічній формі (В.Вакернаґель, 1828, 
К.Іммерманн, 1832), однак справа не йде далі задумів та окремих 
фраґментів. Серед всіх німецьких романтиків, мабуть, тільки Р.Ваґнеру 
вдалося втілити даний сюжет у творіння високого мистецтва. 

Р.Ваґнер відомий в історії культури не тільки як ґеніальний композитор, 
але й як талановитий драматурґ, прозаїк, поет, теоретик мистецтва. Його 
літературна спадшина не менш значуща, ніж музична — в різних виданнях 
вона складає від десяти до шістнадцяти томів. Композитор вважається 
творцем т.зв. музичної драми, в якій основну функцію виконував драма¬ 
тичний елемент, на відміну, скажімо, від Італійсько-французької опери, що 
цілковито підкоряла текст музиці. Майже всі драми, написані Р.Ваґнером, 
були задумані як оперні лібретго, в тому числі й завершена.в 1859 р. 
траґедія «Трістан та Ізольда» [25]. 

З сюжетом «Трістана та Ізольди» Р.Ваґнер познайомився через роман 
Ґотфріда Страсбурзького. Однак йому вдалося вилущити з епосу Ґотфріда 
суто драматичне ядро. Він повністю відкинув епізоди дитинства Трістана, 
історію його появи в Корнуолі, при дворі свого дядька, короля Марка, а 
гакож історію Ізольди Білорукої. Величезний за обсягом роман Ґотфріда 
він зумів сконцентрувати у трьох великих сценах, що втілювали єдину 
траіічн^ лінію: любовний напій — викриття коханців — смерть. Подібна 



еліптичність сюжету посилила напругу розвитку дії і трагізм розв'язки, 
тобто зробила епічний за своїм характером матеріал придатним для 
драматичної форми. Такого ефекту вдалося досягти передусім за рахунок 
трансформації зовнішніх подій у внутрішні, психологічні конфлікти. 

Задум «Трістана та Ізольди» виник у Ваґнера під час роботи над тетра¬ 
логією «Перстень Нібелунґів». Оскільки надії на постановку цього ґрандіоз- 
ного музичного твору майже не було, то композитор вирішив написати 
оперу, постановка якої не завдавала б особливих труднощів. Сюжет «Трі¬ 
стана та Ізольди» вже віддавна приваблював його, і ось в 1857 р., перер¬ 
вавши роботу над третьою частиною тетралогії — оперою «Зіґфрід»,— 
Р.Ваґнер ловністю переключився на новий твір. 

Однак безпосереднім поштовхом до створення «Трістана та Ізольди» 
стала велика особиста драма, пережита в цей час композитором. Після 
поразки революції 1848-49 рр., активним учасником якої віг був, Ваґнер 
поселився, як політичний вигнанець, у Швейцарії. Тут він зблизився з по¬ 
дружжям Отто і Матільдою Везендонк, які були великими прихильниками 
його музики й покровителями композитора. Тонка, поетично обдарована 
натура Матільди Везендонк захопила Ваґнера. Поступово їх взаємна при¬ 
в'язаність перетворилася в глибоке, сильне почуття. Проте двозначність 
ситуації гнітила їх. Ваґнер страждав від усвідомлення вини перед своїм 
благодійником і другом, благородним і добродушним Отто Везендонком, 
Антитеза кохання й обов'язку виросла в трагічну колізію, болісну і без¬ 
вихідну. Тому історія кохання Трістана та Ізольди, над якою композитор в 
цей час працював, дістала для нього особисте забарвлення і набула сим 
волічного смислу. 

Ось як передає сюжет своєї опери сам Р.Ваґнер: «Вірний вассал в ролі 
весільного посланця свого короля супроводить до нього його короновану 
наречену — ту, в коханні до якої він сам собі боявся зізнатися, Ізольду; 
вона ж покірно слідує за ним як суджена його володаря, не маючи влади 
опиратися моїутній волі того, хто послав за нею Трістана. Однак богиня 
кохання, яка ревниво оберігає від чужого втручання свої права, помстилася 
за насильницьке їх попрання... Любовне зілля, зварене за звичаями тої 
епохи передбачливою- матір'ю нареченої для престарілого мужа, що 
вступає в шлюб лише з політичних міркувань, ненароком підноситься юній 
парі і запалює полум'я п'янкої пристрасті в крові Трістана та Ізольди... 
Віднині нема кінця невтолимій тузі, що оволоділа ними, владній потребі 
ділити між собою всі радощі й горе кохання. Навколишній світ, насолода 
владою, слава, честь, лицарська гідність, вірність обов’язкові, дружба — 
все це перестало існувати для них, розвіялось, як сон. Єдине, що продов- 
>*сувало жити в них обох,— пристрасне, болісно-ненаситне, сповнене туги 
>*едання... Рятунком може бути тільки одне — смерть...» [1; с.64]. 1 трохи 
нижче: «їхнє почуття проходить до кінця всі фази безплідної боротьби з 
полум'ям, що пожирає їхні душі, починаючи від боязких нарікань, в яких 
виражає себе невтолимо-пристрасне бажання, від найніжнішого трепету — 
До спалаху страшного відчаю при усвідомленні безнадійності цього 
кохання, поки, нарешті, безсило зотліле в самому собі, почуття Трістана та 
Ізольди не згасає, немовби розчиняючись у смерті» [1; с.65]. 
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Концепція драми Р.Ваґнера відображала в собі і деякі загальні закономір¬ 
ності німецької романтичної естетики середини XIX ст., зокрема, характер¬ 
не для художників-романтиків прагнення протиставити розум і почуття, 
день I ніч. Після «ГІМНІВ ночі» Новаліса ніхто ще не проспівав такого підне¬ 
сеного гімну могутності ночі, як Ваґнер у другому акті своєї траґедії. Герої 
Ваґнера кличуть ніч і ненавидять день, що розлучає їх. Траґічні обставини 
засгавляють їх пристрасно жадати смерті. В першому акті Ізольда на^/ч- 
гається отруїти Трістана за вбивство Морольда. Але замість напою смерті 
Бранґена подає їм кубок кохання. Любов і смерть в драмі Ваґнера нероз¬ 
дільні, смерть — єдиний сховок закоханих, запорука їхнього єднання, тоді 
як життя робить їх союз неможливим. 

Перебуваючи в ті роки під сильним впливом песимістичної філософії Шо- 
пенгауера, Ваґнер посилює в «Трістані та Ізольді» мотив зречення волі до 
життя, підкреслюючи, слідом за філософом, Ілюзорність щастя і невідво¬ 
ротність сіраждання, і, таким чином, створює одну з найтраґічніших своїх 
музичних драм. «Кохання тут взято замість волі до життя, волі, яку смерть 
не обриває, а визволяє»,— говорить Т.Манн в своєму есе «Страждання і 
велич Ріхарда Ваґнера» [3; 0,146]. Любов Трістана та Ізольди, що виникла 
під знаком смерті, досягає своєї заповітної межі тільки в небутті. 

І сюжетний розвиток, і образи драми, і її композиційна структура заду¬ 
мані так, що постійно підтримують величезну емоційну напругу, хоча вони 
не відзначаються особливою динамікою, а іноді майже статичні. Незважаю¬ 
чи на це, багатьом сценам притаманна крайня екзальтація. На дану особ¬ 
ливість драми справедливо вказують дослідники. Так, В.П.Неустроєв від¬ 
значає, що «в розробці сюжету і характерів героїв драматурґ всіляко нама¬ 
гався підкреслити повноту почуттів і траґізм ДОЛІ. /Оіе він розкриває їх не 
стільки в дії, скільки в стані психологічного напруження» [6; с.102]. Оче¬ 
видно, ЩО великою мірою це диктувалось жанровою природою музичної 
драми. 

В траґедії Р.Ваґнера, що стала основою оперного лібретто, є цілий ряд 
змін і відхилень від «протосюжету» леґенди (найповніше його реконструю¬ 
вав на початку нашого століття французький вчений Жозеф Бедьє, який 
створив свою власну вільну прозову обробку різних варіантів роману про 
Трістана та Ізолцду, перекладену пізніше на багато мов, в тому числі й на 
українську — М.Рильським), що було викликано своєрідністю творчого зав¬ 
дання автора. Так, Морольд, Ірландський богатир,— не дядько Ізольди, а її 
жених. Дана підміна введена Ваґнером для того, щоб контрастніше від¬ 
тінити ненависть Ізольди до Трістана в першому акті і фатальний хара»аер 
їхнього кохання, яке торжествує над почуттям помсти в двох наступних. 
Замість чотирьох ворожих любовникам баронів у Ваґнера діє лише один 
придворний короля Марка — Мелот, який смертельно вражає Трістана під 
час побачення закоханих в саду. Зведення кількості персонажів до мініму¬ 
му також викликано специфікою драматичної форми й оперного жанру. 
Поряд з любовним напоєм Ваґнер, у відповідності зі своєю концепцією 
кохання Трістана та Ізольди, яке може знайти свій вищий вияв I сенс лише 
в небутті, вводить і'мотиь напою смерті, який звучить уже в першому акті. 
А в третьому акті, після поранення Трістана, починає розвиватися цент- 
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пальний для Ваґнера романтичний мотив «кохання у смерті»: з настанням 
мерті кохання назавжди звільняється від обтяжливих пут земного існу¬ 
вання, воно входить у ^рство вічності. Оскільки історія Ізольди Білорукої 
повністю відкинута (а відповідно і мотив Чорного і білого вітрила), то після 
викриття коханців і сутички з Мелотом Курвенал відвозить Трістана в його 
родовий замок Кареоль в Бретані, а про корабель Ізольди звістує пастуша 

сопілка. 

Як згадує Ваґнер у своїй автобіоґрафічній книзі «Моє життя», він мав на¬ 
мір спершу ввести в свою драму ще одного персонажа — Парціфаля, який 
мандрує в пошуках святого Ґрааля і відвідує в останньому акті вмираючого 
Трістана (див. [17; с.З]). Але в остаточному варіанті автор відмовився від 
цієї сцени, так як вона ускладнювала дію і не вписувалась у чітку логічну 
схему сюжету, розроблену ним. Зазнав певної трансформації й образ 
Марка, який, дізнавшись про таємницю любовного напою, готовий прости¬ 
ти закоханих і навГть одружити їх. 

Всі ці переосмислення окремих епізодів і персонажів свідчать про те, що 
Р.Ваґнер не просто механічно «скоротив» епос Ґотфріда, а створив свою 
власну оригінальну версію леґенди, яка поклала край ходячим уявленням 
про «легковажність», «фривольність» Історії Трістана та Ізольди, продемон¬ 
струвала потенційні можливості драматичних розробок даного сюжету і 
справила значний вплив на всіх наступних його інтерпретаторів. 

В другій половині XIX ст. в німецькій літературі леґеьщу починають актив¬ 
но розробляти саме в драматичній формі. Причому тут відразу намітились 
два різні підходи. Такі автори, як Фрідріх Ребер І Людвіґ Шнееґанс пішли, 
подібно до Г.Сакса, шляхом якомога повнішого відтворення всіх подій 
леґенди, тобто по суті продовжуючи епічну лінію. 

Ф.Ребер [19] звертався до даного сюжеі-у двічі, з інтервалом в 60 років. 
Перший варіант його драми був створений в 1838 р., другий — в 1898 р. 
Як і Г.Сакса, його цікавив передусім моральний аспект цієї історії. «Для 
мене вже в цій юнацькій роботі,— писав він в передмові до видання обох 
версій,— мова йшла не тільки про порушення звичаїв, але й про сповзання 
У брудну непристойність. Жінка, яка, не задумуючись, лягає з одної постелі 
в Іншу — це не фіґура для траґедії... Я сподіваюсь, що в другій переробці 
мені вдалося знайти шлях, який просто и невигадливо уникає всього, що є 
низького й недостойного в самому переказі, І приводить усю дію до 
трагічного фіналу» [19; с.ІІ-І\/]. 

В траґедії Ф.Ребера Бранґена, служниця Ізольди, є коханкою короля 
Марка, І їхнє почуття у другій версії взаємне. Автор намагається обійти 
вразливі і двозначні моральні сиі^ації, заставляючи Ізольду просити Марка 
відстрочити весілля, щоб їй не доводилось почуватися зрадницею, а йому 
самому виступати захисником своєї честі зі зброєю в руках. Цікаво, що в 
рядах придворної партії, що переслідує коханців, пере^бувають, поряд з ба¬ 
ронами, друг Трістана Каедін і обіцяна йому в дружини Ізольда Білорука, 
яка все ще кохає Трістана і допомагає йому втекти. Як бачимо, драматург 
прагне дещо облагородити своїх героїв, звільнити їх від найвразливіших в 
•моральному відношенні вчинків. Це пов'язано з загальною моралізаторсь- 
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кою тенденцією його драматургії, оскільки він вважав, що траґедія може 
бути художньо переконливою лише в тому випадку, коли трагічні характе^ 
ри є носіями етичних норм. 

в своїй траґедії «Трістан» (1865) Л.Шнееґанс [22] намагається дещо ско. 
ротити надмірну кількість подій і драматизувати сюжет. З цією метою він 
вводить в свою п’єсу пролоґ, в якому окреслює розстановку сил при кор. 
нуельському дворі, розповідає про битву Трістана з Морольдом, про його 
намір здобути наречену для Марка і т.д., виносячи, таким чином, частину 
дії за рамки самої траґедії. Прагнучи до реалістичнішого зображення кон¬ 
флікту, автор усуває й деякі сереньовічні фантастичні елементи. Так, на¬ 
приклад, в його траґедії відсутній мотив любовного трунку — Трістан сам 
відкриває свою любов «анґелові» Ізольді, коли вони пливуть в Корнуол. 
Прибувши до двору Марка, він просить короля відправити його куди-не¬ 
будь, щоб уникнути невідворотного, про любовний зв'язок своєї дружини 
з племінником Марк дізнається з листа, випадково загубленого Бранґе- 
ноіо. Трістан та Ізольдд деякий час намагаються стримувати свої почуття і 
навіть цілком відректися від свого кохання, усвідомлюючи його недозволе- 
ність і гріховність. На лихо, їхню розмову підслуховують і доносять про неї 
королю, який відразу ж виганяє їх обох. Закохані знаходять притулок у 
печері, де пізніше Марк виявляє їх І вступає в поєдинок з Трістаном, в ре¬ 
зультаті якого Трістан важко поранений і рятується втечею в Арундель, а 
Ізольду король насильно забирає в свій замок. Трістан намагається знайти 
втіху в фіктивному шлюбі з іншою Ізольдою, але не виносить розлуки з 
коханою і, страждаючи до того ж від рани, посилає за нею гінця. Ізольді 
вдається переконати Марка в правомірності свого кохання до Трістана, і 
вона спішить до нього, однак прибуває надто пізно — Трістан помирає, не 
дочекавшись її. Ізольда Білорука з ревнощів убиває корнуельську короле¬ 
ву і сама вмирає від горя. Стержневою проблемою траґедії Л.Шнееґанса є 
право на любов. «Марк винен, бо одружився з Ізольдою без кохання, а 
Трістан та Ізольда «винні», бо відрікаються від нього»,— підкреслює анґлій- 
ський дослідник М.С.Баттс [24; с.570]. Однак дана оцінка, на нашу думку, 
дещо модернізує ситуацію. Виходячи із середньовічних уявлень, неправо¬ 
мірно ставити в вину такому високому сеньйору, яким є король Марк, ві,п- 
сутність почуттів при укладанні феодального шлюбу, адже здебільшого 
такий шлюб ґрунтувався на виключно династичних ітересах. 

Інша ґрупа драматургів, можливо, враховуючи досвід Р.Ваґнера, прагне 
обмежити сюжет лише сценами, що безпосередньо рухають дію, поглиб¬ 
люючи психологічні характеристики героїв і відсікаючи ті сюжетні лінії, які 
«розчиняли» конфлії^-, затінюючи його другорядними подіями. Перш за все 
це драми Йозефа Вайлена «Трістан» (1860), Альберта Ґерке' «Ізольда» 
(1869), Карла Роберта (літературний псевдонім німецького. філософа 
Едуарда Гартиана) «Трістан та Ізольда» (1371). 

В траґедії Й.Вайлена [26] Трістан та Ізольда, поєднані міцними любов¬ 
ними узами уже в Ірландії, хочуть покінчити життя самогубством, кинув- 
иіись з корабля в море. Дана сцена запозичена, очевидно, у К.іммермана. 
Разом з тим мотив «кохання в смерті» споріднює її і з концепцією Р.Ваґ¬ 
нера. Про зв'язок Трістана зі своєю нареченою Марк дізнається ще до їхніх 
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таємних зустрічей і побачень в Корнуолі. Бранґена намагається захистити 
' ^оханих/розповідаючи про свою власну пристрасть до Трістана {!), од¬ 
нак це їй не вдається, і Трістан змушений втікати з Корнуолу. Через деякий 
цас він повертається туди як мандрівний лікар, тому що Ізольда, відмовив¬ 
шись стати дружиною Марка, важко захворіла. Трістан намагається виліку¬ 
вати ІЗОЛЬДУ, але незабаром розкривається істинна історія їхніх взаємовід¬ 
носин, і Трістан, опинившись у безвиході, доручає Маркові піклуватись про 
ІЗОЛЬДУ, а сам пронизує собі груди мечем. Ізольда, неспроможна пере¬ 
нести цієї втрати, помирає. 

Дія драми А.Ґерке [9] починається при ірландському дворі, де Трістан 
(Тантріс) навчає Ізольду гри на арфі. З часу своєї появи в Ірландії він воро¬ 
гує з маршалом країни, котрий ревнує його до ірландської принцеси. Ба¬ 
жаючи покласти край даній ворожнечі, Тантріс хоче покинуги Ірландію, але 
закохана в нього Ізольда вимагає, щоб він знайшов убивцю її батька 
Морольда (!) і помстився за нього. Тим часом королева Ірландська, після 
невдалої боротьби з Марком, вирішує видати за нього свою дочку Ізольду. 
Маршал, якому доручено супроводжувати Ізольду, одержує з рук королеви 
любовний напій. Випадково Ізольда впізнає в Трістані убивцю свого бать¬ 
ка, хоче умертвити його, але потім вирішує випити разом з ним трунок, що 
викличе, за твердженням маршала, вічну ненависть між тими, хто його 
скуштував. Однак замість трунку ненависті вони випивають любовний на¬ 
пій. Після прибуття в Корнуол суперництво маршала з Трістаном ще біль¬ 
ше посилюється, і згодом Трістан гине від руки свого ворога,— тоді мар¬ 
шал відкриває Ізольді своє кохання і пропонує випити з ним «трунок не¬ 
нависті», вже наперед відчуваючи любовні ласки. Однак Ізольда підмішує в 
к^^ок маршала отруту, і сама вмирає біля тіла Трістана. 

- Своєрідність драми А.Ґерке полягає в тому, що головним персонажем 
тут є Ізольда (це відображено і в назві п'єси). Саме діями Ізольди визна¬ 
чаються основні перипетії сюжетного розвитку. Якщо Трістан в цій драмі 
веде себе досить пасивно, підкоряючись чужій волі, то характер Ізольди 
наділений рисами сильної і владної жінки, він в чомусь перегукується з 
образом Крімхільди з «Пісні про Нібелунґів»: обидві героїні керуються жа¬ 
добою помсти, і в цій темній, непоборній пристрасті вони не зупиняються 
ні перед чим. 

Віршована драма К.Роберта «Трістан та Ізольда» [18] не відзначається 
особливою ориґінальністю. Після битви з Морольдом поранений Трістан 
прибував в Ірландію, щоб вилікуватись від своєї язви, але, впізнаний там 
як убивця Ірландського богатиря, повинен померти. Своєм рятунком він 
зобов'язаний тому, що сват&є Ізольду для короля Марка. Поступово між 
ним та Ізольдою виникає взаємне почуття, зміцнене любовним напоєм. 
Прибувши в Корнуол, Трістан всіма силами намагається розладнати май¬ 
бутній шлюб Ізольди з Марком і, коли йому це не вдається зробити, хоче 
взяти участь у хрестовім поході. Однак Марк затримує його і після довгих 
вагань, під тиском баронів, дає розпорядження схоплювати кожного, помі¬ 
ченого в саду разом з королевою. Трістан незабаром гине в сутичці з 
людьми Марка, Ізольда отруює себе і вмирає разом з ним. Від традицій¬ 
них версій леґенди дану драму відрізняє^ напевно, тільки сюжетна розв'яз- 
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ка і деякі розходження в деталях, як, наприклад, намір Трістана відправи¬ 
тись у хрестовий похщ. У всіх трьох розглянутих вище творах мотив Ізоль- 
ди Білорукої, як і в музикальній драмі Р.Ваґнера, повністю відсутній. 

В трагедії «Ізольда» (1893) Міхаеля Рютцеля [20] дія відбувається в Кор- 
нуолі, але Ізольда Білорука живе в королівському замку Тінтажель як наре¬ 
чена Трістана, яка обіцяна йому королем Марком, що викликає почуття 
ревнощів і ненависть в серці Ізольди, королеви Корнуельської. Вона зби¬ 
рається навіть отруїти коханого, але дістає запевнення в його любові й 
вірності. Брат Ізольди Білорукої Каедін зображений тут намісником Марка 
{!). Він відстоює інтереси свого короля і своєї сестри, якою Трістан нехтує, 
і він же виступає месником за попрану честь Ізольди Білорукої, смертель¬ 
но ранячи Трістана і сам гинучи вщ його руки. Біля тіла коханого знаходить 
смерть й Ізольда, перш ніж Марк з'являється в лісовій ущелині, де розігра¬ 
лися трагічні події, щоб помирити ворогуючих. В даному випадку пере¬ 
осмислення сюжету відбувається шляхом трансформації взаємовідносин 
персонажів, переакцентування окремих мотивів, введенням нових сюжет¬ 
них ходів, які суттєво міняють традиційні концепції легенди. 

Любовна драма Альберта ҐайГера «Трістан» [10] написана вже на початку 
XX ст., але за своїм ідейним змістом примикає до «постваГнерівських» ін¬ 
терпретацій. Вона складається з двох частин — «Бланшефлер» та «Ізоль¬ 
да». В першій з них зобрахсено кохання Трістанових батьків — Рівалена і 
Бланшефлер (щоправда, не стільки драматичними, скільки ліричними за¬ 
собами), яке служить своєрідним фоном для любовної драми Трістана та 
Ізольди. Історія зародження їхнього почуття і тих випробувань, які випа¬ 
дають на їхню долю, розгортається в другій частині, проходить через всі 
традиційні стадії сюжеіу леГенди, але після викриття коханців та їх ви¬ 
гнання з Корнуола тут з'являються деякі нові мотиви. Трістан прагне знай¬ 
ти забуття і смерть в численних лицарських подвигах, а Ізольда непри¬ 
каяно блукає по країні в пошуках свого коханого. В одному з боїв, де Трі¬ 
стан, невпізнаний Марком, допомагає королівському військові здобути пе¬ 
ремогу, його поранено. В тяжкому стані переносить його вірний Руаль (ва¬ 
ріант імені Ґоверналя) в один заїжджий двір, куди випадково приходить 
також Ізольда, яка, мандруючи зачумленими краями, сама вражена чумою, 
ховається під плащем паломниці. Вона ледве встигає розповісти Трістанові 
про своє нещасну долю, як він випускає дух. Слідом за ним помирає 
Ізольда. В трагедії, як і в музикальній драмі ВаГнера, звучить шопенгауер- 
ський мотив марності всіх людських прагнень, оманливості щастя, а герої 
показані як «два неідасних уламки життя», розчавлені долею. 

Нові тенденції переосмислення легенди про Трістана та Ізольду намі¬ 
чаються в німецькій драматургії XX ст. Для авторів, які звертаються до 
даного сюжету, характерне вже не прагнення якнайповніше відтворити 
його основні колізії, а спроби заглибитись у світ почуттів героїв, показати 
суперечливість їхніх натур, розкрити психологічні глибини їхніх душевних 
терзань. З цією метою нерідко запозичується вже не легенда в цілому, а 
окремі її епізоди, іноді навіть другорядні, або ж персонажі, яким довга 
традиція переробок цього сюжету відмовляла в претензіях на ролі прота- 
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ґоністів. До творів такого плану належить траґедія Ернста Гардта «Тантріс- 
блазень» [12], створена в 1907 р. 

Траґедія Е.Гардта «Тантрю-блазень» (Тантріс — анаграма імені Трістан), 
удостоєна'свого часу премії ім. Ф.Шіллера, з великим успіхом йшла на 
кону багатьох театрів Європи. В Росії вона була поставлена В.Мейерхоль- 
дом. В основі траґедІЇ лежать два епізоди леґенди, які були своєрщно 
«сплавлені» автором воєдино. Це прибуття вигнаного Трістана у володіння 
короля Марка в образі прокаженого І його поява в королівському замку у 
вигляді блазня.’ 

' Дія відбувається в королівському замку Санкт-Любен вже після одружен¬ 
ня Трістана з Ізольдою Білорукою, і саме остання обставина має вирішаль¬ 
не значення для взаємовідносин головних персонажів. Бе Трістан своїм 
одруженням з Ізольдою Білорукою «зрадив» свою кохаї^, і звістка про. це, 
яка дійшла до корнуельської королеви, настільки глибоко поранила П 
почуття, що відновити, знову розбудити його тепер видається справою 
майже безнадійною. Біль і образа, муки ревнощів, яких зазнає Ізольда Зо¬ 
лотоволоса внаслідок цієї «зради», роблять глухим І незрячим її колись 
чутливе І любляче серце. Ізольда не впізнає Трістана ні в прокаженому, ні в 
блазневі. Всі його спроби пробитися до неї з-під цих вимушено одягнутих 
на себе масок, всі намагання вступити з нею в духовний і емоційний кон¬ 
такт, подолати стіну відчуження. Що пролягла поміж ними, завершуються 
невдачею. 

Оскільки в драмі відсутня експозиція, в якій була б викладена передісто¬ 
рія цього кохання, то автор змушений давати її ретроспективно в окремих 
монологах і репліках, бесідах і спогадах персонажів, відтворюючи епічну 
подієвІЬть окремими вузлами протягом всієї п'єси. Ці сюжетні вкраплення 
не складають власне драматичної дії, не рухають її вперед, вони є лише 
своєрідним путівником фабули, реставруючи її в найзагальніших рисах І 
даючи змогу читачеві (глядачеві) сприймати її цілісно. 

Проблематика драми заснована на осмисленій в неоромантичному дусі 
антитезі «вірності» і «невірності». «Вірність» Ізольди назавжди зневажена 
«невірністю» Трістана, яка зруйнувала її такою мірою, що величезна, все¬ 
поглинаюча і всеспогіеляюча любов Ізольди перетвоюється на свій анти¬ 
под — ненависть до «зрадника». Однак природа почуттів Ізольди Золото¬ 
волосої амбівалентна. Глибокий внутрішній розлад, зображений як кон¬ 
флікт між її непідробною пристрастю і почуттям ображеної гщності, не зна¬ 
ходить вирішення в драмі. В силу фатального характеру цього кохання вся 
ненависть Ізольди є не що Інше, як самообман, своєрідна захисна реакція. 
Насправді ж вона не може забути Трістана, зректися свого почуття до ньо¬ 
го. Психологічна колізія, в якій вона опинилась, в принципі не може бути 
розв'язана. 

Кожен з героїв«*црами страждає поодинці, і хоча вони неодноразово зус¬ 
трічаються, ведуть довгі діалоґи, сповнені таємних натяків, болісної туги за 
миї^лим і дивовижного взаємного нерозуміння,— по суті, це розмови глу¬ 
хонімих. «Трістан,— відзначає німецький дослідник Л.Шустер,— до самого 
кінця драми для Ізольди відсутній; отже, продемонструвати свою вірність 
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йому вона не може. Але ця її риса знову й знову проривається в ній, вона 
належить до її характеру так само, як і розкішний сніп золотого волосся до 
її зовнішнього вигляду... Характер епічної Ізольди в драмі не змінився, а 
лише поглибився... Вірність її завжди торжествує над піною ревнощів 
моногамної жінки» [23; с.83-86]. Ця вірність, однак, немовби заблокована 
повідомленням про «віроломство» Трістана, в результаті чого відбувається 
розрив .^«комунікативного коду», так що вони більше неспроможні зрозумі¬ 
ти одне одного. Критика не раз дорікала авторові за «неймовірність» такої 
ситуації. Можливо, в цих докорах є доля істини. Однак при цьому не варто 
забувати, що етикетність життя при феодальному дворі, яка майже виклю¬ 
чала можливість зустрічей віч-на-віч, в поєднанні з постійним вистежуван¬ 
ням «чорних баронів», які шукали найменшого приводу, щоб опорочити ко¬ 
ролеву, певною мірою пояснює І виправдовує авторську щекх неможливос¬ 
ті впізнання, яке могло б вичерпати психологічну напругу і відвернути тра¬ 
гічний фінал. 

Проблема вірності по-своєму втілена і в образі Трістана. Суб’єктивно Трі- 
стан не відчуває своєї вини перед королевою Корнуельською, бо шлюб 
його з Ізольдою Білорукою чисто символічний. Конфлікт в даному випадку 
будується не на зіткненні кохання героїв з феодальним світом, його пра¬ 
вовими й етичними нормами і не на подоланні душевних сумнівів і сум’ять, 
продиктованих внутрішнім «моральним імперативом», а на фатальному 
непорозумінні. Королева Корнуельська вважає, що Трістан одружився з 
Ізольдою Білорукою, кохаючи її. Звідси її ревнощі, її засліплення і відчу¬ 
женість. Якби королева своєчасно дістала докази Трістанової відданості, 
то подібний конфлікт був би просто неможливим. Але в тому й справа, що 
таких доказів у Ізольди Золотоволосої нема. Провинність Трістана полягає 
в тому, що він дав привід для виникнення подібної ситуації. І герой, 
усвідомлюючи це, всіма силами прагне виправити становище, розкрити 
Ізольді Золотоволосій істину, його вірність королеві ніскільки не похит¬ 
нулась. Найкращим свідченням цього є його присутність в замку Санкт- 
Любен, пов’язана з немалими небезпеками. Трістан буквально стоїчно 
зносить всі знущання, всі образи й глумління, яких він зазнає з боку при¬ 
дворних і — що для нього особливо нестерпно — з боку Ізольди. Подібно 
до блукальця Одіссея, він живе, наче жебрак, під дахом рідного колись 
дому, покірно терплячи всі удари долі, невпізнаний ніким — ні королем 
Марком, ні його баронами, ні Бранґеною, ні навіть тою єдиною, заради ко¬ 
го він прибув сюди — Ізольдою. Фінал твору саме тому так трагічно без¬ 
просвітний, що герой покидає Корнуол в усвідомленні остаточного краху 
своїх стосунків з Ізольдою, свого кохання, свого життя. Єдиним, хто від¬ 
разу впізнав І радісно привітав Трістана, був його вірний пес Гюсден. І ли¬ 
ше останні репліки Ізольди в самому кінці драми ддють підстави думати, 
що вона, нарешті, прокинулась від свого летаргійного сну і також збагнула: 
чужий блазень, який так довго оббивав пороги королівського замку, був 
не хто інший, як її коханий Трістан, Але це прозріння приходить надто піз¬ 
но. Герої, до краю виснажені своїми стражданнями, отруєні взаємною не¬ 
довірою, вже не можуть простягти руки назустріч одне одному і розлуча¬ 
тися навіки. 
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Не менш оригінальна версія леґенди про Трістана та Ізольду представ¬ 
лена в трагедії одного з найвідоміших драматургів німецького експресіо¬ 
нізму ҐеорГ^а Кайзера «Король-рогоносець» [15], створеній в 1913 р. В по¬ 
рівнянні з традиційними переробками даного сюжету тут суттєво зміщено 
акценти — передусім в ієрархічній репрезентативності персонажів. Голов¬ 
ною фігурою, яка стоїть в центрі драматичної колізії, є король Марк, роль 
якого в більшості інтерпретацій леГенди залишалась суто функціональною і 
дуже рідко розкривсшась в психологічному ракурсі. Ґ.Кайзер, навпаки, по¬ 
будував свою трагедію на зображенні психологічних пароксизмів пристра¬ 
сті обманутого короля. 

ДІЯ трагедії відбувається в королівському замку ТІнтажель після одру¬ 
ження Марка з Ізольдою. Марк в даній трагедії — укритий сивиною ста¬ 
рець, борода якого «струмує двома ручаями на йог о широке пістряве одін- 
ня» [15; с.371]. Головний інтерес тут зосереджено на його сексуальних 
проблемах. Мотив підміни ізольди БранГеною на шлюбному ложі помно¬ 
жений багатократно: БранГена не просто рятує честь Ізольди в першу 
шлюбну ніч, вона постійно підмінює собою королеву, присипляючи пиль¬ 
ність Марка, в той час як Трістан та Ізольда щоночі стискають одне одного 
в обіймах. Король випадково дізнається про цей обман під час їхнього по¬ 
бачення, ставши його мимовільні^ім свідком. Однак Марк, який створив 
про себе міф як про «найщасливішого короля на світі», нізащо не бажає 
руйнувати його, більше того — з небаченою впертістю намагається пере¬ 
конати в ньому І всіх оточуючих. 

Протягом всієї дії король Марк веде себе досить дивно. Він не слухає 
своїх баронів, що прагнуть розкрити йому очі на стосунки королеви з його 
племінником, причому навіть тоді, коли вони наводять йому незаперечні 
докази невірності. «Король знає про це, але він не хоче про це знати»,— 
роздратовано констатує Андре, один з баронів [15; с.405]. Він не хоче ві¬ 
рити і стерновому, коли той розповідає йому про «гріхопадіння» Трістана 
та Ізольди на кораблі, по дорозі в Корнуол, і випроваджує його, доручивши 
викрасти малолітнього ірландського принца, брата Ізольди. Нарешті, він 
безпричинно убиває Каедіна, в минулому друга Трістана, який підслухав 
розмову вже охололих одне до одного коханців про їхню колишню при¬ 
страсть. Цей «фанатик самообману» схо;.ч'ий на страуса, що ховає голову в 
ЛІСОК, намагаючись уникнути небезпеки. Небезпека, яка підстерігає короля 
[Марка — це не стільки суспільна ганьба і слава рогоносця, як його страх 
ізапишитись без своєї улюбленої Іграшки — жадливо спостерігати за 
Метаморфозами почуттів Трістана та ізольди. 

! У траґедії відчувається сильний вплив фрейдистських ідей. Цілком спра¬ 
ведливо називає В.Гудер цю п’єсу «шедевром психоаналітичного методу» 
[13; С.875]. Пристрасть короля Марка до Ізольди хвороблива, вона має по¬ 
творний характер. Він не просто обдурений чоловік, що змирився зі своєю 
Долею. Своє те^іння він плекає і культивує, воно приносить йому яку/сь 
мазохістську насолоду. «Король Марк,— пщкреслює німецький дослідник 
К.Штайнер,— приречений на спотворену роль патологічного підгпдлдча. 
Що йд.е назустріч своїй духовній загибелі» [16; с.4б]. Він навіть не нама¬ 
гається присікти любовний зв’язок своєї дружини з Трістаном, а, навпаки, 
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всіляко заохочує його, влаштовуючи їхні таємні зустрічі й отримуючи від 
цього дивну, незбагненну радість, «Я нгщаю в ваше розпорядження кожен 
зручний випадок, я завжди готовий допомогти вам у цьому,— говорить він 
Трістану та Ізольді,— бо хто ж інший роздмухає в мені той пломінь, який 
запалить мою плоть, щоб моя старість не замерзла на льодовику моїх 
літ?» [15; С.411]. Але водночас його охоплюють приступи диких ревнощів 
через невинну ніжність Ізольди до свого маленького брата, про яку вона 
розповідає Трістанові і яка відноситься ще до того часу, коли вона була Ір¬ 
ландською принцесою. То був раптовий порив, коли Ізольда, ще не усвідо¬ 
мивши свого кохання до Трістана, але інстинктивно вже осягнувши його, 
одного разу радісно притискає до себе свого шестилітнього братика, 
вкладаючи в ці обійми всю силу і глибину свого молодого почуття. Однак 
дана сцена набуває в розпаленій свідомості Марка відтінку ^нцесту, вона 
збуджує його, хвилює, викликає заздрість, потьмарює його розум. Думки 
про це «темне минуле» Ізольди оволодівають всім єством Марка протягом 
перших трьох актів траґедп і досягають своєї кульмінації в бурхливій сцені 
вигнання ним Ізольди, причиною якого є не подружня зрада королеви, а 
«гріх» її сестриної любові. Варто, одн^, відзначити, що мотив ледве намі¬ 
ченого Інцесту виглядає тут дещо штучним, художньо непереконливим І, 
можливо, надто рафінованим для даного сюжету, навіть якщо мова йде 
про психолоґічнІ та сексуальні аберації свідомості старця. 

Набагато продуктивніший, на наш погляд, Інший мотив траґедії — мотив 
згасання почуття Трістана та Ізольди після їхнього повернення з лісу Мо- 
руа. Марк і на цей раз простив закоханих, боячись зізнатися в тому, що 
його обмануто, він І надалі збирається всіляко потурати їм, тому що все це 
потрібно йому самому, любов Трістана та Ізольди стала частиною його 
буття. Але кохання, що не відає випробувань, не долає перешкод, кохання, 
що обставляється з усіх боків турботами Марка, наче пуховими подушка¬ 
ми, беручи до уваги, до того ж, його моральний аспект, не має іншого 
психологічного виходу, як тільки загаснути. «Марк убив наше кохання»,— 
говорить у фінальних сценах Ізольда, і за нею повторює Трістан: «Він ви¬ 
стелив наше ложе ковдрами, зітканими Із самообману» [15; с.444]. їх біль¬ 
ше не опановує пристрасть, вони стали байдужими одне одному. «Відвер¬ 
та п'дтримка королем їхньої пристрасті в кінечному результаті убиває її. 
Спонукувані до обіймів, вони відчувають лише раптове збайдужіння»,— від¬ 
значає М.С.Баттс [24; с.572]. І переконавшись, що Трістан та Ізольда біль¬ 
ше не кохають одне одного, король Марк пронизує їх обох одним списом 
(своєрідний варіант тернового куїда, що поєднує закоханих по смерті в 
традиційних версіях леґенди). Однак це не приносить йому втіхи. «Я вбив 
їх... І вразив самого себе!» — вигукує Марк, божеволіючи [15; с.451], але 
все-таки неспроможний відмовитись від свого міфа: «Я найщасливіший 
король^а світі!». 

Розглянуті вище драматичні твори, написані в різні епохи, Дають змогу 
зробити висновок про продуктивність леґенди про Тріотана та Ізольду в ні¬ 
мецькій драматургії, а багатогранність творчих інтерпретацій'’при її втіленні 
є ще одним свідченням потенціальної невичерпності даного традиційного 
сюжету. 
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Зиттаг/ 

ТЬе IоVе 8Іогу оТ Тгізіап апсі Ізоісіе Ьазесі оп ап оісі СеШс ІедепсІ із опе от 
ІЬе то5І рориіаг ігасііііопаї ріоіз оі ІЬе ууогісі ІНегаШге. Ііз сіаззісаі 
етЬосІітепі Наз Ьееп іоипсі Іп іЬе депге оі тес^івVаI кпідЬІ по\/еІ (ВегоиІ, 

ТЬотаз, боШгіесІ уоп ЗІгаІЗЬигд). Іп ІЬе бегтап сігата ІИв МигетЬегд 
теізіегзіпдег Напз ЗасЬз (1553) \л/аз Іігзі V\/I^о асісігеззесі ІЬе ІедепсІ аЬоїЛ 
Тгізіап кпсі Ізоісіе апсі VVЬо сопііпиесі ІЬе еріс Ііпе оі Ііз сIеVеIортеп1. 
Р.\Л/адпег Ьаз дК^еп гі а геаі сігатаїіс Тогт іп Ьіз Іатоиз орега (1857). ТЬе 
ІигІЬег сігатаїіс Vе^зіопз о1 іИе ХІХіИ сепіигу (Р.РоеЬег, Ь.8сИпеедап5, 
З.У\Іе\\еп, А.ОеИгке, К.РоЬеіі, М.РйІгеІ, А.6еідег) ігіесі іо епіагде ІЬе гапде о1 
ІЬе іпіегргеіаііопз, ЬіЛ \л/і1Ь по раїіісиїаг зиссезз. Опіу іп іИе ХХіЬ сепіигу іп 
ІИе Оегтап сігата огідіпаї апсі аііізіісаііу регресі уегзіопз аЬаиІ Тгізіап апсі 
ізоісіе ЬаVв арреагесі апсі геаіігесі тагдіпаї (поі тадізїгаї) роіепііопз оі ІМе 
ІедепсІ, зисН аз Е.Нагсй*5 сігата «Тапігіз сіег Nа^^» (1907) Ьазесі оп зиЬіІе 
рзусНоІодізт апсі 6.КаІзег*5 ехргеззіопізііс ІгадесІу «Кбпід НаИпгеі» (1913). 
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РЕЦЕПЦІЯ БІБЛІЇ В УКРАЇНСЬКІЙ ПОЕЗІЇ: 
ДЕЯКІ ІСТОРИКО- І ТЕОРЕТОКО-ЛІТЕРАТУРНІ 
АСПЕКТИ ДОСЛІДЖЕННЯ 


^Вивчення закономірностей художньої рецепції Біблії в українській поезії, 
на перший погляд, не належить до цілинних тем літературознавства. З ча¬ 
сів Київської Русі і до наших днів нагромадилась велика кількість фактів 
історико- І теоретико-літературного характеру. І водночас ця тема ли¬ 
шається однією з найбільш теоретично невизначених у царині українського 
лггературоз навства. 

' Завжди перебуваючи в зоні посиленої уваги діячів національної культури, 
проблема мистецької рецепції Біблії як загалом, так І в локальних аспектах 
нерідко була в минулому об’єктом політичних спекуляцій і наукових фаль¬ 
сифікацій. Так, у радянські часи літературознавство далеко не завжди ке¬ 
рувалося науково-об’єктивною методологією у дослідженні д^^овного жит¬ 
тя особистості І суспільства, її місце засрупалося так званим партійним під¬ 
ходом, намаганням контролювати І дозувати не лише наукове пізнання, а й 
сам літературний процес. Це призводило до того, що духовні твори глибо¬ 
кого релігійного змісту, а також ті, в яких біблійні ідеї Інтєрпрету'ввалися 
відповідно сакральному духові Книги Книг, однозначно оцінювались як 
реакційні. Натомість утверджувалась ду.уїка про відсутність і безпЄрспек- 
їїівність релігійно-духовної традиції в українській поезії взагалі та всіляко 
Популяризувалась антиклерикальна й атеїстична література. Коли йшлося 
Про такі твори, як, наприклад, «Сад божесівенньїх П’^сней, прозябшій из 
зерн Священнаго Писанія» Сковороди, «Псалми Давидові'» й «Марія» Шев¬ 
ченка, «Смерть Каїна» і «Мойсеп» Франка, «Одержима» і «На полі крові» 
ЯесІ Українки та інші, літературознавчий аналіз зводився переважно до 
■Тенденційного акцентування єретичних і апокрифічних мотивів, розриву з 
біблійною традицією тощо. Усе це в зазначених творах справді було, шіе в 
>нших, далеко іТз однозначних співвідношеннях, отже, і не мало абсолю- 
"їїізувагися. 
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В інтересах істини слід враховувати, що ті літераіурні негацГі Біблії, до 
яких вдавалися представники нової української поезії, були інспіровані пе^ 
реважно позалітературнйми, а не суто творчими факторами. Визначальну 
роль відігравало вульгарно-механістичне накладання філософських кон¬ 
цепцій позитивізму і прагматизму на сферу духовного життя, а також то¬ 
тальна залежність російської православної церкви від держави, яка фак¬ 
тично перетворила її на чиновницько-бюрократичний придаток імперії. 
Останнє викликало рішучий протест з боку критично мислячої інтелігенції, 
генеруючи в літературі антицерковні теми та ідеї. На жаль, з купіллю часто- 
густо виплескувалось і дитя: антиклерикальне непомітно підмінювалось 
антирелігійним, антибіблійним, відверто атеїстичним тощо. 

Пракгично всі попередні спроби розгляду рецепції біблійних сюжетів і 
мотивів у межах національного літературознавства є більшою чи меншою 
мірою політизованими, що призводило до неминучого змішування анти¬ 
клерикального, релігійно-світоглядного і власне генетично-біблійного кри¬ 
теріїв. Часом на основі історико- і теоретико-літературного аналізу тексту 
створювалась ідеологічна тенденційна надбудова. Звідси і суперечливе по¬ 
яснення типологічно однорідних літературних фактів. Так, тяжко зрозуміти, 
чому саме позитивне переосмислення образу братовбивця Каїна у Бай- 
рона і Франка схвалювалося [16, с.26-38; с.95-109; 19, с.42-56], тоді як по- 
діЬне переосмислення образу христопродавця Іуди у творах Ст. Пшиби- 
шезського, Т.Гердберга, Л.Андреєва та Ін. зазнавалб нищівної критики; на 
противагу всіляко підносилася версія Лесі Українки [1, т.2, с.257-278; 5, 
с.362-369; 6, с.64-72; 13, с.7-23]. 

Загальним місцем і досі лишається теза про Франка І Лесю Українку як 
войовничих атеїстів [8, С. 17-29; 22, С. 141-144]. Справді, ряд.,.поетичних 
творів (.Франка має атеїстичне спрямування («Бс пібіїо» (Монолог атеїста), 
''Нема, нема уже владаря грізного» та ін.); для деяких персонажів. Лесі 
Українки також характерна позиція релігійного скептицизму («Ріаі пох», 
<'Гр’Шниця», «Коли вже зачепили сі питання», «Прокляття Рахілі»). Водночас 
генералізація атеїстичного струменю у творчості цих поетів є перебільшен¬ 
ням. Критика релігійних доктрин великою мірою зумовлювалася вимогами 
часу і культурного оточення. Зокрема, наявне в ряді творів протиставлення 
Христа християнству спрямоване насамперед проти фаііьсифікацій цього 
р/маністичного вчення не тільки давніми фарисеями і книжниками, а й 
дія^^а^/.и пізніших епох, у тому числі й межі ХіХ-ХХ ст. 

Суть того переосмислення, до якого вдавались І.Франко, Леся Українка 
та інші в процесі поетичної рецепції біблійні^гх сюжетів і мотивів, слід шу¬ 
кати не стільки в прямому атеїстичному запереченні першоджерела, скіль¬ 
ки у Бнутрішньо діалогічному харакгері самої художньої рецепції. її висока 
мисхеЦька результативність зумовлена наявністю певних архетипних пара¬ 
лелей в Історичній долі давньоєврейського і українського народів; само це 
сприяло яскравому забарвленню символів авторитетної протокультури ко¬ 
лоритом нової чоби, наповненню їх специфічним національним та інди- 
відуально-псих югічним змістом. 

У контексті гуманітарних пошуків І досягнень науки XX ст. проблема спів- 
вісиіош€зння релігії й атеїзму взагалі втрачає своє актуальне значення. 
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Е.Фромм у/їраці «Психоаналіз і релігія» писав: «Питання не в тому, релігія 
чи її заперечення, а в тому, якого роду релігія: сприяє вона людському 
розвитков], розкриттю власне людських сил чи вона ці сили паралізує» [23, 
с.ібі]. Звідси адекватним класифікаційним критерієм колективної свідо¬ 
мості людства, яке є релігійною за самою своєю природою, має висіу'пати 
не понятійна пара теїзм-атеїзм, а гуманізм-авторитарність [23, с.1б6]. При¬ 
кладом релігій гуманістичного типу є вчення Ісуса Христа, великого [іро- 
рока Ісаії, а також містична течія в християнстві. Водночас войовничий 
атеїзм нерідко набуває фанатичних виявів авторитарності. Показово, що в 
новій українській поезії рецепція атеїстичних віянь доби утворює замкнене 
самодостатнє відгалуження, тоді як численні питання християнської релі¬ 
гійної свідомості в процесі здобугтя людиною духовної свободи групують¬ 
ся в струнку, розгалужену систему. Так, Я.Щоголев, В.Александров, В.Шу- 
рат, М.Філянський, А.Гриневич та багато інших поетів осмислювали хри¬ 
стиянську віру як гарант духовної свободи і опори у злигоднях життя. В 
процесі таких медитацій відбувалося зростання самосвідомості ліричного 
героя від повної духовної сліпоти і внутрішньої світоглядної суперечливості 
до гармонійного злиття з Богом і створеною Ним природою. 

Тільки в наші дні виникли реальні перспективи всебічного розкриття фе¬ 
номена Біблії як загальнокультурної цінності. Важливі духовно-свігоглядні 
аспекти, пов'язані з цією глобальною науковою проблемою, розкривають¬ 
ся у статтях В.Янева «Поезія Благодаті» та І.Качуровського «Містична функ¬ 
ція літератури та українська релігійна поезія», які є передмовами до першої 
книги тритомної «Хрестоматії української релігійної літератури» [24, с.5- 
25], Узагальнення в цих концептуальних статтях робляться з позицій сучас¬ 
ного розуміння співвідношення духовного, соціального і літературного по¬ 
ступу, деякі з них мають дискусійний характер, але в кожному разі засвід¬ 
чують новий етап поглибленого вивчення проблеми. Сказане справедливе 
І щодо монографії С.Росовецького «Біблія у художньому світі української 
літератури» [17], яка Існує поки що в рукописному варіанті. У цій праці, 
крім того, робиться спроба оригінальної ісгорико-літературної Інтерпрета¬ 
ції основної суми фактів, пов'язаних з рецепцією Біблії протягом усього 
розвитку літератури від давнини до наших днів. 

Велика КІЛЬКІСТЬ спеціальних студій присвячена вивченню вершинних 
надбань нової української літерагури, серед яких всіжливв місце посідають 
твори біблійної тематики. У ряді цих праць закладено фундаментальні 
підвалини порівняльного і проблемно- типологічного (у контексті свого ча¬ 
су) аналізу. Непересічне значення мають теоретико- та Історико-літератур- 
ні праці І.Франка, М.Зерова, П.Фияиповича, М.Драй-Хмари, О.Білецького. 
їхні Ідеї дістали поглиблений розвиток у Шевченко-, франко- і лесезнавчих 
дослідженнях Ю.Івакіна, А.Каспрука, О.Шпильової, Л.Кулінської, Л.Міщен- 
ко, І.Журавської, Я.Ривкіса, А.Гозенпуда, О.Ставицького. Л.Марченко (Го- 
ломб), Р.Міщука, А.Скоця, Ю.Клим'юка та багатьох інших, а також пред¬ 
ставників української діаспори — П.Одарченка, М.Ласло-Куцюк, М.Неврло- 
го. Та враховуючи весь позитивний попередній досвщ, необхідно звакити, 
що дапьуіе поглиблене вивчення поетичної рецепції Біблії має виходити за 
межі одного твору чи творчості якогось поета; воно також не може більше 
обмежувавтися позитивістським трактуванням першоджерела лише як ле- 
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гендарно-фольклорного підгрунтя творів. Відтак виникає настійна необхід¬ 
ність збагатити методологічну базу дослідження найважливішими узагаль¬ 
неннями в царині мистецьких знакових систем (праці С.Аверинцева, 
М.Бахтіна, А.Гуревича, М.Кагана, А.Лосєва, Ю.Лотмана, М.Храпченка, 
Є Яковлєва, Д,Наливайка), релігійної свідомості і психоаналізу (праці 
Е.Фромма, К.Г.Юнга), ритуально-міфологічної і біблійної критики (праці 
Н.Фрая, Дж.Фрезера, Г.Гече, Є.Мелетинського, В.Проппа, М.Стебліна-Ка- 
менськоГо, О.Фрейденберг), теософію (праці О.Блавацької, Р.Штайнера). 

У контексті зазначеної проблематики погляд на Біблію видається акту¬ 
альним принаймні у трьох площинах: міфологічній, літературній, сакраль- 
но-символічиійчній. Святе Письмо репрезентує систему міфологічних уяв¬ 
лень, що складають універсальну часо-просторову модель Всесвіту. Кано¬ 
нічні й апокрифічні книги Старого і Нового Заповітів становлять у сукупнос¬ 
ті цілу бібліотеку — велику кількість текстів, різних за змістом, жанрами, і 
стилями, а також часом виникнення. Сакрально-символічнійчний феномен 
Біблії вбачається у практично нескінченній перспективі розкриття смислу її 
ідей, образів, сюжетів і мотивів. 

Міфологічний, літературний і сакрально-символічнійчний аспекти неодна¬ 
ково представлені в різних творах на біблійні сюжети і мотиви. Співвідно¬ 
шення біблійної і конкретно-історичної (або психологічної) проблематики, 
а також питома вага кожної у межах певного твору визначають його рецеп¬ 
тивний тип. Нерідко зв'язок між першоджерелом і новотвором опосеред¬ 
ковується іншими літературними інтерпретаціяями тієї самої біблійної те¬ 
ми. Так виникає феномен спільних типологічних рядів [14, с.168-186], кот¬ 
рий засвідчує характерне перехрещення генетичного і типологічного фак¬ 
торів розвитку національної поезії та виявляє специфіку культурних контак¬ 
тів. У вивченні контексту спільних типологічних рядів високопродуктивним 
є порівняльний аналіз, який висвітлює генетичні зв'язки між типологічними 
компонентами на підставі культурних взаємин, впливів і запозичень, зу¬ 
мовлених історичною спорідненістю народів і умовами їхнього духовного 
розвитку. Оскільки ж, як зазначає М.Гольберг, «вивчення літературних кон¬ 
тактів у ряді випадків неможливе без урахування специфіки психології 
творчості і сприйняття літературного твору» [4, с.315-316], загальний кон¬ 
текст дослідження біблійної рецепції пер"едбачає в разі потреби з'ясування 
і цих чинників. 

Комплексне вивчення особливостей української поетичної рецепції біб¬ 
лійних тем не буде повним без предметного розгляду поетики творів і їхніх 
жанрово-стильових параметрів. Ієрархічна градація поетичних жанрів т^ 
грунтується на класифікаціях М.Бондаря [2] й А.Каспрука [7]. Також доціль¬ 
но розглядати єдину жанрово-стильову систему, переконливе теоретичне 
обгрунтування якої здійснено у працях Л.Тимофєєва [21], Г.ПоспєловаП5], 
А.Соколова [20], М.Гіршмана [3], Н.Лейдермана [12], Н.Левчик [11] та ін. 

Рецепція біблійних сюж’ ів і мотивів сприяла збагаченню образного мис- 
леиняя української поезії, здійснюючись переважно в межах міфологічно- 
притчевої стильової течії [9]. Це великою мірою зумовило особливості 
поетики: перевагу параболічно-притчевого Історизму як домінуючого типу 
художнього узагальнення, а також відповідного йому хронотопу й символі- 
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ко-алегоричної ідеалізації образів і подій. Окреме специфічне відгалуження 
становить біблійна стилізація, яка виступає в різноманітних іпостасях — 
рольовій, жанровій, образно-поетичній та ін. 

У процесі освоєння Біблії європейською літературою сформулювалися 
три рецептивні культурологічні моделі; умовно їх можна визначити як се¬ 
редньовічну, ренесансну й неоміфологічну. Перша харанперизується як 
бібліоцентрична: Святе Письмо Інтерпретувалося в ній як абсолютна 
Ідеальна категорія за умов, коли література ще не була цілком іманентним, 
власне мистецьким явищем і підпорядковувалася переважно богословсь¬ 
ким завданням, а не суто естетичним законам. Ця модель була надзвичай¬ 
но сприятливою для розвитку МІСТИЧНИХ літературних течій^ блискучими 
представниками яких стали Блаженний Августин, Роман Солодкоспівець, 
Григорій Назіанзін та ін.; ознаки середньовічної біблійно-рецептивної мо¬ 
делі притаманні «Божественній комедії» Дайте. 

Докорінно Іншою є ренесансна модель, що характеризується світогляд¬ 
ним антропоцентризмом. Вона формується у комплексі з ідеологією, сві¬ 
домістю і літературою нового часу, коли поняття літератури набуває свого 
власного значення. В 'онтологічному плані це спричиняє деструкцію попе¬ 
редньої категоріальної ієрархії: геніальна особистість підноситься над Бо¬ 
гом (як мінімум, прирівнюється до Нього). Ось чому на добу Ренесансу ціл¬ 
ком закономірно припадає початок десакралізації Біблії у літературно-мис¬ 
тецьких рецепціях. Одною з характерних ознак цього процесу була рішуча 
перевага старозавітних сюжетів і мотивів над новозавітними, тоді як для 
середньовічної рецептивної моделі характерне діаметрально протилежне 
співвідношення. Таким чином, незважаючи на якісну зміну світоглядних за¬ 
сад, Біблія не втрачає свого морально-естетичного значення. Непересічне 
духовне значення Святого Письма високо підноситься в періоди національ¬ 
них революцій, коли створюються його переклади живими народними мо¬ 
вами. 

Панування ренесансної біблійно-рецептивної моделі продовжувалося до 
початку XX ст. В її межах мистецьки І філософськи плідними були звернен¬ 
ня до Біблії представників європейського маньєризму й барокко; вершин¬ 
ними зразками тут виступають: «Звільнений Ієрусалим» і «Сім днів ство¬ 
рення світу» Т.Тассо, «Втрачений рай», «Здобутий рай», «Самсон-борець» 
Дж.Мільтона. Велику роль відігравала Біблія у художньому світі поетів-ро- 
мантиків, які побутовій повсякденності протиставляли життя духу, найвищі 
вияви якого вбачались у мистецтві, релігії, філософії. Водночас позиція ре¬ 
лігійного скептицизму сягає апогею в містерії «Каїн» Байрона й численних 
філософських поемах А. де Віньї («Мойсей, «Дочка Ієфая», «Гнів Самсона», 
«Потоп», «Елеонська гора», «Страшний суд», «Гетсиманський сад»). Протя¬ 
гом ХУІІІ-ХХ ст. здійснюються численні переосмислення біблійних тем, ча¬ 
сом не пов'язаних безпосередньо з християнським віровченням; нерідко ці 
переосмисленні набувають відверто антиклерикального й квазібіблійного 
характеру (напр:, у творчості Во/іьтера, молодого Пушкіна, Франса). Вод¬ 
ночас не перериваєпюя містична традиція (поезія У.Блейка, гейдельберзь¬ 
кі романтики). 
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Неоміфологічна рецептивна модель, котра поширилась у літературі XX 
ст., великою мірою стала наслідком нового спалаху інтересу до Біблії, який 
припав на межу століть. Вона утверджувалася на противагу позитивістсь- 
ки-натуралістичним і романтико-егоцентричним тенденціям, які на той час 
повністю себе вичерпали. Суть даного рецептивного типу полягала в тому, 
ІДО, опрацьовуючи біблійні сюжети і мотиви, письменники прагнули вже в 
новому, інтелектуальному контексті до злиття реального з фантастичним у 
цілості міфа, де суб’єктивні й об'єктивні начала логічно не розмежовують¬ 
ся. Серед прикладів неоміфологічної рецепції біблійних тем — тетралогія 
Т.Манна «Йосиф і його брати», проза Ф.Кафки (травестування іудаїстсько¬ 
го міфа), поезія Т.Еліота, Й.Сефері та багатьох інших. 

В українській поезії наявні всі три рецептивні моделі. Щоправда, за пе¬ 
ріодами функціонування і проблемно-змістовим наповненням тих самих 
сюжетів і мотивів вони не завжди тотожні західноєвропейським зразкам, 
що викликано специфічними причинами національно-культурного життя. 
Скажімо, середньовічна біблійно-рецептивна модель побутувала в україн¬ 
ській поезії з часів Київської Русі й до кінця ХУІП ст., ренесансна модель 
функціонувала переважно в межах XIX ст., хоча її витоки можна знайти і в 
старожитню добу, а формування неоміфологічної рецептивної моделі, що 
припатає на рубіж ХІХ-ХХ ст, у чомусь навіть випереджає загальноєвро¬ 
пейський процес. 

Визначальною рисою національної рецепції Біблії було та, що протягом 
усього історичного існування української літератури вона перебувала у 
прямому зв'язку з першоджерелом. Так, у Київській Русі, книжники були 
знайомі зі Святим Письмом далеко не в повному обсязі, зокрема, про 
ЗМІСТ історичних книг Старого Заповіту можна було довідатися головним 
чином із візантійських компіляцій, а інтерпретація Святого Письма була 
прерогативою візантійських богословів. Але і за цих умов руські книжники 
робили оригінальні історіософські і дидактичні тлумачення біблійних текстів 
у таких творах, як «Моління» Данила Заточника, «Слово про Ігорів похід» і 
особливо — «Слово про Закон і Благодать» митрополита Іларіона. Непере¬ 
січне значення цього твору В.Янів справедливо вбачає у символічному 
протиставленні старозаповітного іудейського закону новозавітній хрис¬ 
тиянській благодаті та в накресленні тим самим шляхів духовного поступу 
свого народу на далеке майбутнє. Ригоризмові німого закону, його без- 
особовості і насильству в благодаті протистоїть інтуїція, теплота, бажання 
соціального контакту і співчуття, милосердя, розуміння інших і потреба 
самому бути зрозумілим [24, с.5]. 

В історії національної рецепЦіГ Біблії етапним став 158І р., коли в Україні 
Святе Письмо було надруковане церковнослов'янською мовою й стало 
приступїні>ім в повному обсязі. Після цього починають з'являтись перекла¬ 
ди ркр^мих текстів книжною українською мовою. В інтерпретації самого 
тексгу Біблії орієнтація греко-візантійська (Іван Вишенський, православні 
полемісти першої генерації) доповнюється поступово латинсько-польсь¬ 
кою (Лазар Баранович і коло чернігівських поетів). Водночас міцніє націо¬ 
нальна традиція художньої рецепції БІблІЇ, в якій сміхові диференціальні 
форми парадоксально співіснують з інтелектуально-вишуканими формами 
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інтегральної рецепції, найвищим виявом якої стала творчість «любителя 
Священньїя Біблії Григорія Сковороди», втаємниченого у сокровенну суть 
біблійної символіки і проблематику езотеричного пізнання. Творчість Ско¬ 
вороди стала також плідним підсумком надбань поезії українського літера¬ 
турного барокко, яка щодо рецепції Біблії органічно об’єднала дві тенден¬ 
ції: мистецького концептуалізму і містичного світобачення (напр., у «книжи- 
цях» і «зштках» Івана Величковського). Загалом літературно-філосоофсь- 
ка спадщина Сковороди ознаменувала завершення цілої епохи в освоєнні 
насамперед духовного, але також і художнього світу Біблії. Ця епоха є без¬ 
прецедентною в українській літературі, оскільки наступна національна тра¬ 
диція перебувала переважно у світському руслі (мистецькому, соціально- 
політичному, ідеологічному тощо) і не Сягнула духовних здобутків поперед¬ 
нього періоду не лише на творчому рівні (скакімо, в плані етичного і есте¬ 
тичного Ідеалу), а навіть і щодо самої адекватної, науково вірогідної іден¬ 
тифікації її проблематики. Образно кажучи, відбулася втраіа вагомого 
«ключа розуміння»: «поетицькі штучки» старожитніх поетів інтерпретува¬ 
лись як схоластичне штукарство, тоді як насправді вони були результатом 
поглибленої духовно-ліричної медитації, переконливою спробою переклю¬ 
чення як авторської, так і читачевої свідомості з поверхні буденщини вглиб 
душі, а також доведення всіма можливими засобами змісту і форми ідей та 
істин Божого буття. 

• У новій українській поезії, коли панівною стає ренесансна модель біблій¬ 
ної рецепції, зникають обмеження щодо вибору текстів і прийомів їх осво¬ 
єння. у цей період, на думку С.Росовецького, зникає релігійна культурна 
орієнтація в традиції біблійної рецепції, їй на зміну приходить загальнсєв- 
ропейська; відтепер письменник, звертаючись до опрацювання того чи Ін¬ 
шого біблійного образу, сюжету, мотиву, має рахуватися з контекстом 
спільного типологічного ря.цу (принаймні в межах європейської лігератур- 
ної традиції) [17, с. 192-193], 

Таким чином, в історії української поезії простежується безперервна тра¬ 
диція рецепції Біблії. Але вона розвивалася хвилеподібно: спалахи посиле¬ 
ного Інтересу до Святого Письма чергувались зі спадами (так, до речі, бу¬ 
ло і в усій Європі)., Певний спад спостерігався в першій треті^іні XIX ст. 
Йому на зміну прийшла ще одна безпрецедентна в своєму роді доба: 
освоєння Біблії у творчості Шевченка. Поет вперше в національній історії 
по-мистецьки неперевершено прочитав вічні теми в контексті національно- 
духовних проблем свого часу і . народу. Поряд з кращими літературними 
набутками Київської Русі І старожитнього періоду твори Шевченка стали 
тим ЦІННІСНИМ орієнтиром, на який рівнялися всі наступні українські інтер¬ 
претатори Святого Письма. Втім, у пошевченківсьісий період простежував¬ 
ся певний спад інтересу до Книги Книг. Хоча поети продовжують звертати¬ 
ся до неї, але переважно поверхова алегоризація, зведення багатозначних 
символів до загальнодоступної суми прикладів, використання сюжетів І 
мотивів як суто" ілюстративного матеріалу тощо знижувало мистецьку цін¬ 
ність цих поетичних інтерпретацій. 

На межі ХІХ-ХХ ст. українська поезія як органічна складова загальноєвро¬ 
пейського літературного пр идесу пережила спалах чи не найвищого Інте- 
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ресу до Біблії за весь новий період. Чинники, що стимулювали цей інтерес 
на даному етапі, поділяються на загальнонаукові, політичні, духовно-світо- 
глядні, суто літературні тощо. Один із головних вбачається в новому харак- 
тері ідейно-художнього мислення доби, коли на зміну традиційному реаліз¬ 
мові приходили інші типи творчості, природа яких корінилася в ірраціо- 
нально-ч\птевому осмисленні дійсності і самого призначення мистецтва. У 
цьому ж онтологічному контексті паралельно розроблялася проблематика 
раннього християнства, котру письменники розглядали як суголосну сучас¬ 
ності. Популярною серед художньої інтелігенції була ідея очищення христи¬ 
янства (щире прагнення повзрнути тогочасним виявам європейської релі¬ 
гійної свідомості ореол високої духовності перших християнських громад) 
Широкого світоглядного резонансу набули езотеричні Доктрини. їхнє по¬ 
ширення пов'язане з різнобічною літературною, науково-філософською і 
громадсько-просвітительською діяльністю О.Блавацької, Р.Штайнера та ін. 
Р^бЬк віків, що позначився у літературі як час кризових змін, характеризу¬ 
вався пожвавленням національно-визвольні-іх і соціально-політичних рухів, 
це знов викликало до життя запозичену зі Старого Заповіту романтиками 
ідею народу-богоносця. Лишалися актуальними й ті універссільні чинники, 
що завжди живили мистецьке натхнення: внутрішній драматизм колізій, 
поліфонізм конфліктів, духовна потуга архетипів і всезагальність сюжетів, 
полемічність стилю Книги Книг. Поштовх до нового прочитання Біблії дали 
також знахідки археологічних експедицій на Сході й ті численні, часом 
взаємовиключні філософські висновки, що робилися з найновіших відкрит¬ 
тів у галузі природничих наук. 

Рецепція біблійних сюжетів і мотивів в українській поезії кінця ХІХ-початку 
XX ст. відбувалася у справді енциклопедичному контексті. По-перше, вона 
йшла паралельно зі створенням першого повного перекладу Святого 
Письма українською мовою, який був здійснений П.Кулішем, І.Пулюєм та 
І.Нечуй-Левицьким і побачив світ у Відні 1903 р. Це був небуденний факт 
духовно-інтелектуального життя нації: усвідомлена потреба мати Біблію 
рідною мовоою у кризовий період розвитку виступала ознакою національ¬ 
ного піднесення. По-друге, оригінальне віршотворення на біблійні теми су¬ 
проводжувалося переклсщанням найвизначніших творів європейської пое¬ 
зії на біблійну тематику, що засвщчува;?о глибоку нультурологічну контекс- 
туальність і широку комунікативність українського літературного процесу, 
його контактну відкритість. Зокрема, важливе значення мали Франкові пе¬ 
реклади з «Божественної комедії» Дайте, а також здійснені у повному об¬ 
сязі переклади драматичної поеми Дж.Мільтона «Самсон-борець», містерії 
Дж.Байрона «Каїн» І переклад філософської поеми А. де Він'ї «Мойсей», 
виконаний В.Щуратом. По-третє, на характері оригінальних поетичних Ін¬ 
терпретацій не могло не позначитися те, що провідні поети (І.Франко, 
П.Куліш, Леся Українка, а крім них В.Щурат і В.Александров) студіювали і 
саму Біблію, і найвизначніші національні та європейські твори біблійної те- 
мат^іки. 

Освоєння Біблії на межі ХІХ-ХХ ст. акумулює у собі всю попередню ре¬ 
цептивну традицію, як суто літературну (національну ! загальноєвропейсь¬ 
ку), так І громадсько-політичну, ідеологічну, просвітительську, представни¬ 
ками якої були члени Кирило-Мефодіївського товариства, котрі, за свщ- 
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ченням П.К)ГлІша, «Святе Письмо добре знали І з великою шаною почиту¬ 
вали» [10, с,44], а також М.Драгоманов, якого І.Франко називав «бичем 
Божим» П|^[оти реакції, застою, інерції мислення. Водночас виникнення на 
даному етапі національних творів біблійної тематики, що сягнули світового 
рівня, відкривало широкі перспективи в близьке і далеке майбутнє. 

Доба духовного і творчого піднесення, яка припала на кінець ХІХ-початок 
XX ст., змінилася жорстокою духовною кризою наступних пореволюційних 
десятиліть. Щоправдд, у 20-ті роки біблійно-релігійні мотиви ще виразно 
звучать у творчості П.Тичини та неокласиків, Я.Савченка і М.Філянського, а 
також поетів західного регіону — Уляни Кравченко, Д.Загула й особливо 
Б.-І.Антонича. Протягом 30-50-х років у царині духовної лірики в Україні 
панує штучно створений вакуум. Втім, релігійно-медитативні традиції в цей 
період не лише зберігали, а й активно розвивали поети української 
еміграції — Євген Маланюк, Олег Ольжич, Михайло Орест та багато інших. 


Коли наприкінці 50-х-на початку 60-х років духовно-політична ситуація в 
Україні трохи змінилася на краще, поезія чутливо зреагувала на цю «від¬ 
лигу» відродженням християнських мотивів у творчості шістдесятників — 
М.Р^А^нка, В.Симоненка, В.Стуса, Є.Сверстюка та ін. Нова духовна криза 
так званої доби застою ще на кілька десятиліть загальмувала невпинний 
процес усебічного відродження нації, який, втім, уже неможливо було зу¬ 
пинити повністю. Сьогоднішній стан української поезії характеризується 
неквапливим здоланням депресії, поступовим поверненням «на круги 
своя». Релігійно-християнські мотиви виразно звучать у творчості поетів, 
котрі очолюють літературний процес нашої доби — І.Драча, Д.Лавличка, 
Л.Костенко. Традиції високої духовності розвиває покоління, яке прийшло 
в літературу у 80-ті роки, про що свідчать поетичні збірки І.Мапковича, 
І.Римарука, О.Пахльовської. О.Забужко, О.Жупанського. На даному етапі 
вахоїиве духовно-інтелектуальне значення має творчість поетів сучасної ук¬ 
раїнської діаспори, насамперед таких представників лірики, як (.ІСачуровсь- 
кий, В.Янів, В.Вовк, О.Черненко, Л.Лиман та ін. Надзвичайно вагомим є 
внесок «табірної поезії». Лише в останні роки вона набула легального ста¬ 
тусу. Трактування Біблії у творчості поетів-в’язнів визначається глибиною 
думки і почуття, емоційно-духовною достовірністю. 


Наприкінці XX ст. саме життя, як ніколи раніше, владно спрямовує поезію 
у річище біблійної символіки. Зокрема, реальним підгрунтям апокапіптич- 
но-есхатологічних тем і мотивів виступає. Чорнобильська катастрофа та іс¬ 
торичні факти геноциду українського народу, які злочинно замовчувалися 
протягом семи десятиріч і набули широкого суспільного резонансу лише 
останнім часом. Водночас ідея національного відродження традиційно асо¬ 
ціюється з популярними образами і мотивами Псалтиря, виходу ізраїльсь¬ 
кого народу з єгипетської неволі, Христового Воскресіння. 


Різноаспектне^вивчення рецепції Біблії в українськії поезії розкриває ши¬ 
року панораму зустрічі-діалогу двох культур, виразно окреслює загально¬ 
людські підвалини національного літературного процесу. Освоєння проб¬ 
лематики і своєрідної поетики Святого Пись.ма в контексті націонадьноТ 
історії та європейської літераг/рної традиції відкривало великі можливості 
іі.’одо вияву творчої ікдипідуальності українсьісих г\:итііів. Адекватне істо- 
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рико- і теоретико-літературне осмислення цих процесів доповнює картину 
духовного розвитку нації, її заповітних прагнень і культурних здобужів. 
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ФУНКЦІОНАЛЬНЕ ЗНАЧЕННЯ ПРИТЧІ 
В УКРАЇНСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ 
ДО ПОЧАТКУ XX СТОЛІТТЯ 


Притча виникла в сиву давнину у фольклорі народів Сходу, звідти пізніше 
перейшла в писемі-{у літературу. Найбільш відомими книгами, ідо мали 
притчевий характер, до яких входили параболи та притчі і які позначилися 
на духовному житті народів Європи, були Біблія, індійська збірка «Панча- 
тантра», її ірано-арабська переробка «Каліла І Дімна» (грецький переклад 
«Стефаніт і Інхілат»), «Квітник духовний», давньохристиянські романи 
«Александрія», «Варлаам і Йоасаф», «Повість про Акира Премудрого», 
«Історія семи мудреців», середньовічні книги «Велике зерцало», «Римські 
діяння» та ін. Ці твори мали значний вплив на формування і розвиток дав¬ 
ньої та нової української літератури, а також V^^ної народної творчості. 

Притча від почаїків свого зародження розвивалася як самостійна жанро¬ 
ва одиниця і як сукупність поетичних прийомів творення образів в інших 
жанрах. Використання в творах художньої літератури поетики притчі, що у 
наш час дістапа назву «притчевість», випливає Із здатності притчі впливати 
на образну, сюжетну і композиційну систему інших творів, вступати з ними 
в синтез, трансформувати їх. 

Явище притчевості пов'язане з поняттям міфологізму в літературі. У ре¬ 
цензії на книгу Є.М.Мелетинського «Позтика ммфа» Н.С.Лейтес пише: «Мі- 
фологізація часто виступає як образне втілення інтелектуального начала, 
спосіб філософсько-поетичної типізації або засіб її параболічного зобра¬ 
ження» [4, С.272]. Характерним для міфологізму є особливий спосіб світо¬ 
сприйняття. Міфол :гічне мислення -- явище надзвичайно широке і склад¬ 
не, що в літературознавчих працях не завжди знаходить правильне розу¬ 
міння. У міфологічному мисленні дістав відображення світогляд людини на 
різних стадіях її раннього Історичного розвитку. Як у явищі синкретичному, 
в ньому поєднуються акімізм, тотемізм, фетииіизм, магія, релігійні і життє¬ 
во-практичні уявлення про навколишній світ і місце людини в ньому. 


СФ/ГчилГюк/о./.. 1993 
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Ф УНКЦІОНАЛЬНЕ ЗНАЧЕННЯ ПРИТЧІ 

Основи розуміння міфу і міфологізму в літературі були закладені у працях 
ф.І.Буслаєва, 0.0.Потебні, О.М.Веселовського та ін. Висловлені ними 
•думки про зв'язки міфу зі словом, про мислення міфоологічне і поетичне і 
х.а не втратили свого значення і в наш час. 

Мелетинський вважає, що в міфологічних творах наслідується «художня 
форма міфу» і «конкретно-чуттєвий спосіб узагальнення і сам синкретизм» 
[5, с.7]. Процес засвоєння міфу літературою, на думку вченого, іде за та¬ 
кою схемою: початкова міфологізація — деміфологізація — часткова ремі- 
фологізація. Для міфологізму характерною є особлива концепція людини і 
світу. Гуманістична оцінка суті суспільних явищ поєднуєтья із зображенням 
людини й оточуючої дійсності в просторових і часових (минулого, теперіш¬ 
нього, майбутнього) зв'язках і проблемах. Широке узагальнення в них 
веде до унівесалізації подій, тобто до притчевого способу зображення 
дійсності. 

У художній літературі міфологізм виявляється на трьох рівнях. Перший 
полягає в прямому засвоєнні міфологічних сюжетів і принципів бачення 
дійсності, другий — в деміфологізації давніх сюжетів: а) коли міфологічні 
герої і події зображуються приземлено і в бурлескно-травестійному дусі, 
б) коли з давніх творів усувається міфологічне розуміння світу і герої зоб¬ 
ражуються ніби реально, позбавляються незвичайного, тобто показується, 
що в «дійсності» лежало в основі тих фантастично сприйнятих подій, якою 
описувана історія була «насправді»; третій — давні твори переосмислюють¬ 
ся, тобто втрачають своє першопочаткове значення і набувають іншого — 
актуального, сучасного. 

У більшості випадків в основі притч і притчевих творів національних літе¬ 
ратур лежать традиційні сюжети світової літератури. Не є винятком щодо 
цього українська літера^.ура. Особливий інтерес як до жанру притчі, так і 
до традиційних сюжетів світової літератури з'являється в певні періоди її 
історичного розвитку. Безсумнівно існують причинно-наслідкові закономір¬ 
ності, які сприяють виникненню цього явиїда. 

притча прийшла в українську літературу з давньохристиянської уже 
сформованою. Однак протягом століть притча еволюціонувала як жанр, 
поступово змінювалася і розширювалася її ідейно-естетична функція. 
Можна виділити чотири етапи побутування притчі в українській літературі 
IX —• початку XX ст. Перший належить до літератури Київської Русі, другий 
— до давньої української літератури (з половини XVI — до кінця ХУІП ст.), 
третій — до нової української літератури XIX ст. і четвертий — кінця XIX — 
початку )0( століть. 

Популярність притчі в літературі Київської Русі пояснюється тим, що вона 
ще не була повністю Іманентним художнім явищем, тобто мала значною 
мірою функціональне призначення. У зв’язку з завданням поширення й ут¬ 
вердження християнського світогляду головною була її учительна роль. 

Саме в літературі Київської Русі сформувалися художні принципи, які ма¬ 
ли значний вплив на еволюцію жанру притчі і лягли в основу її естетичної 
функції в наступні періоди. До них належать: посилене проникнення в куль¬ 
туру народу досягнень світової літератури й розширення у зв'язку з іщм 
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загальнолюдських високогуманістичних, філософських, релігійних, політич¬ 
них, моральних понять і принципів, у передачі яких значну роль відіграє 
притча; формування, зміна або інтенсивне збагачення жанрової системи, 
посилений інтерес до притч світової літератури, до використання їх тради¬ 
ційних сюжетів, образів, мотивів для вираження або підтвердження сус¬ 
пільно значуидих для даної епохи думок: збірники «Златая ц^Ьпь», «Злато¬ 
уст», «Ізмарагд», «Гічела» та ін.; введення притч з певною стильовою М(р- 
тою у тканину твору; «Сказание о Борисіі и Глііб'й»; поява художніх творів 
на сюжети перекладних релігійних притч: Кирило Туровський «Притча о че- 
лов’їічестіЬй души и о гкпеси» (між 1160-1169), в основі її лежить євангель¬ 
ська притча про Сліпця і Хромця; здатність притчі взаємодіяти і синтезува¬ 
тися з іншими жанрами: «Слово о князьях». У Київській Русі склалося, в ос¬ 
новному, розуміння притчі як жанру філософського, а також накреслився 
зв'язок притчі з літературою певного призначення, а саме, з житійною та 
ораторсько-учительною. 

Наступний етап пов’язаний з другим періодом розвитку давньої українсь¬ 
кої літератури, який І.Франко в «Плані викладів Історії літератури руської. 
Спеціальні курси. Мотиви» називає «новими часами». Його визначають ве¬ 
ликі зміни, що відбуваються в політичному і культурному житті. Основними 
рисами цієї епохи, як пише Франко, була боротьба проти унії, національ¬ 
но-визвольна війна українського народу з польською шляхтою, возз’єд¬ 
нання Лівобережної України з Росією, діяльність братств і розвиток школи, 
культурне значення Києво-Могилянської колегії, інтерес в усній народній 
творчості і лпераіурі до історичних подій, поява релігійної драми або міс¬ 
терії, що перейшла в шкільну драму та ін.[8, т.41, с.54-64]. 

З поняттям «нових часів» зустрічаємося й у праці В.М.Перетца «Опьіт 
характеристики общественнсй бьітовой морали в украинской литературе 
XVII в.». Аналізуючи твір Інокентія Гізеля «Мир с Богом человеку» (1669), 
учений доводить закономірність змін, що відбулися в релігійно-церковному 
світогляді в цей період. Перш за все вони знайшли відображення в пере¬ 
гляді принципів християнської моралі. У книзі Гізеля, що є, на думку Перет- 
ця, «кодесом моралі міщанства )^ІІ століття», описувалися «гріхи» монар¬ 
хів, князів, бояр і на противаї^у їх егоїстичним Інтересам висувався новий 
принцип «добра общего». 

Двоетапне розуміння давньої літератури знаходить підтвердження у пра¬ 
цях сучасних учених Д.С.Ліхачова («Древнеславянскив литературьі как сис¬ 
тема», 1968; «Поетика древнерусской литературьі», 1971), Д.С.Наливайка, 
В.І.Крекотня («Українська література XVI — XVIII століть у слов'янському і 
євопейському контексті», 1983), М.Т.Яценка («Идейно-естетические пред- 
посулки формирования новой украинской литературьі»,-1987) та Ін. 

Головним у розвитку притчевих принципів у цей період було включення 
української лператури в новий загтільноєвропейський літературний про¬ 
цес, зміни у світоглядній системі українського народу, що відбулися під 
впливом ВІДПОВІДНИХ суспільно-політичних подій, осмислення значення іс¬ 
торії в духовному житті наооду. Про це досить переконливо свідчать пере¬ 
клади зарубіжної літератури. Перетц вказує на параболічний спосіб викла¬ 
дення N ітеріалу в «Учительних Євангеліях» ХУІ-ХУІГст., а також на притче- 


значення притчі _ 45 

характер «Цв^тника Духовного» XVII от. [7, с.5-11, 78]. Особливою по¬ 
пулярністю користувався роман про Варлаама і Йоасафа. Прит^іі, що вхо¬ 
дять до нього, можна зустріти в численних збірниках і рукописах. Лазар 
раранович (1620-1693) здійснив віршову обробку цього роману. Поряд з 
ЯИМ стоїть перекладний середньовічний лицарський роман про Троянську 
війну «Повесть о создании и поплении Тройском» («Притча о крал’Ьх»). Та¬ 
кими ж поширеними на східнослов*янських землях XVI — XVIII ст. були пов¬ 
чальні твори з книг «Стефаніт і Іхиілат», «Історія семи мудреців». У цей час 
стають відомими західноєвропейські збірники «Римські діяння», «Велике 
зерцало» та ін. З появою так званої «нової проповіді» [З, с. 150-185] в дав¬ 
ньоукраїнській літературі вони служать джерелом прикладів, "які вводилися 
для пожвавлення розповіді. Набуває поширення байка, іде процес збага¬ 
чення невідомими до того часу сюжетами світової літератури. Параболіч¬ 
ний спосіб подачі байок-прикладіе ми зн^одимо в проповідях. Байки час- 
тр переосмислюються, обов’язково після їх основної частини додається 
релігійне тлумачення описаних подій. 

Подібний спосіб викладу змісту байки наявний у проповідях Іоаникія 
Галятовського (р.н. невід. — 1688), Антоція Радивиловського (р.н. невід. — 
1688) і в творах Інших письменників. Саме тлумачення пов'язує приклад, 
зокрема байку, з притчею, надає їй параболічності, тобто посилює алего¬ 
ричність, робить розповідь більш повчально-моралізаторською. Наявність 
у прикладі (байці) структурно-логічної формули притчі (виклад-пояснення) 
зближує їх композиційно. Таким чином, приклад, байка (історія, анекдот І 
т,п.), притча об’єднуються в рамках проповіді в неподільне ціле, що стає 
невід’ємним її ск/іадником. 

Циклічно-річний характер релігійних свят визначав зміст проповідей, тому 
письменники, створюючи їх, не могли обминути традиційних в цьому жанрі 
євангельських притчових тем. Складність написання проповідей полягала в 
ораторському мистецтві подачі матеріалу, умінні його тлумачити, а це ви¬ 
магало вщ письменника доброго знання релігійної літератури, взагалі ши¬ 
рокої освіти. Проповідь не зводиться до переказу змісту тих же притч, а є 
ЇХ літературною обробкою. Релігійно-християнська притча набуває нових 
художніх якостей. Такими є проповіді Барановича із книги «Меч духовньїй» 
(1666) «О насажденіи винограда», «О раздаяніи талантовь», «О богатом и 
Лазаріі», «О богатом ему же уродзися нива», «О блудном синь», Радиви¬ 
ловського із книги «Огородок Марій Богородицьі» (1676) «Слово первое. 
На нелокапяное зачатіе преблагословенной владьічицьі нашей Богороди- 
Цьі и преснодевьі Марій» (притча про одного багача, у якого щедро вроди¬ 
ла нива, про сіяча); у іншій книзі Радивиловського «Вінець Христов» (1688) 
зустрічаємо проповіді «О раздаяніи талантовь», «О богатом и Лазарю» та ін. 

Найвищого рівня розвитку притча досягла у творчості останнього видат¬ 
ного представника старої української літератури Г.С.Сквороди (1722 — 
1794). Він вийшов на рубежі новітніх демократичних течій у філософії та лі¬ 
тературі, але не зміг повністю подолати схоластичних рамок старої літера¬ 
тури, що виявилося у штучності .мови, у традиційності ряду художніх засо¬ 
бів і прийомів. Притчі письменника не виходять за межі його філософсько- 
т6, морального вчення та педагогічних поглядів. 
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у збірці «Басни Харьковскія» (вперше виданій 1837 р.) ряд творів цілком 
можна віднести до жанру притчі: «Лев и Обезьяньї», «Щука и Рак», «Пчела 
и Шершень», «Старуха и Горшечник», «Соловей, Жаворонок и Дрозд». 
Генезисно ці притчі Сковороди пов’язані з проповідями Радивиловського, 
Галятовського та інших авторів XVII — XVIII ст. Те, що Сковорода визначає 
їх як байки, не означає, що він не розрізняв байки і притчі. Справа в тому, 
що Сковорода називає притчами твори іншого характеру, а саме, писання 
на філософські І моральні теми, такі, як розділ «Обращение притчи к Богу, 
или к вечности» трактату «Книжечка, назьіваемая Зііепиз АІсіЬіасІіз сир’йчь 
Икона Алківіадская (Израидьский змій)», «Притча Сл’йпій и Очистьій» із 
«Диалога. Имя ему — Потоп зміин», «Притча, наречена Еродій» із твору 
«Благодарньїй Еродій» та ін. 

Сковорода розширив у своїх притчах коло розглядуваних проблемГна- 
повнив їх новим, відповідно до своїх світоглядних засад, змістом, збільшив 
їх художні можливості, змалювавши різних представників тодішнього сус¬ 
пільства, звертаючись для кращого їх розкриття до народної творчості. 
Притча в такій формі, як вона Існувала, з її обмеженими описово-зображу¬ 
вальними можливостями, інтересом тільки до певних подій як .повчальних 
фактів для ствердження чи заперечення якихось принципів, алегоричною 
формою вираження думки і схематизмом у змалюванні героя, втрачає свої 
позиції. 

Третій етап функціонування притчі в українській літературі припадає на 
XIX ст. Письменники цього періоду нечасто зверталися саме до жанру 
притчі. Можна назвати лише окремі твори П.О.Куліша («Орися»), І.С.Нечуя- 
Левицького («Рибалка Панас Круть») та ін., у яких використовувалися 
вставні притчі. Близьким до притчі є ліричний вірш Є.П.Гребінки «Човен» 
(1833). 

Але традиції давньої притчі, її поетика інтенсивно впливали на розвиток 
літератури. Вони вже виявилися у творах представників просвітительсько¬ 
го реалізму. Просвітительство як явище в українській літературі дослідже¬ 
не в книзі М.Т.Яценка «Питання реалізму і позитивний герой в українській 
літературно-естетичній думці першої половини XIX ст.» (1979), тому лише 
визначимо місця зіткнення між ним і жанром притчі: раціоналістичний підхід 
до оцінки і зображення явищ дійсності та застосування притчового прин¬ 
ципу давньої літератури, що полягає в розумінні кожного життєвого випад- 
ку, історії, епізоду як прикладу, уроку, з якого можна зробити повчальні 
висновки, відповідно до особистих світоглядних позицій в основному мо¬ 
рального чи філософського характеру. 

У зв’язку* з цим заслуговує на увагу байкарська творчість поетів першої 
половини ХіХ ст. П.П.Білецького-Йосенка, П.П.Гулака-Артемовського, 
Л.І.Боровиковського, Є.П.Гребінки. їх твори піднімають, в основному, мо¬ 
ральні проблеми. Як правило, перероблялися традиційні сюжети байок 
світової, російської літератури та українського фольклору. 

Особливий інтерес викликають байки-приказки, в основі Лких лежить 
притчевий прийом.худоі'.ньої оповіді: Білецький-Носенко «Скубент-цимба- 
ліст і учений пес», «Вовк та Ягня», «Лев да Комар», «Жінки да тайна» та Ін., 
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['улак-Артемовський «Дурень та Розумний», «Цікавий і Мовчун», «Лікгір і 
здоров'я» ‘та ін.; Боровиковський «Багатий, Бідний», «Щука й Пліточка», 
«Скарб», «Суд» та Іи. 

Звернімося тепер до українських повістей і оповідань Г.Ф.Квітки-Осно- 
р'яненка. О.І.Гончар пише про те, що уже «на побудові «Салдацького пат- 
рета» позначився вплив народної казки, а також давніх притч...» [1, сЦ32]. 
у цьому немає нічого дивного, бо усна народна творчість і давня українсь¬ 
ка література були основою, на якій виросла нова українська лігература. 
Квітка-Основ'яненко взяв від притчі раціоналістичний спосіб зображення 
дійсності, що полягав у доведенні з допомогою прикладу якоїсь думки. 
Його твори є ніби ілюстраціями до прислів'їв, приказрк, релігійних чи ав¬ 
торських сентенцій на моральні теми. У творах Квітки-Основ'яненка «Сал- 
дацький паїрет» підтверджуються народні прислів'я «Швець знай своє 
шевство, а в кравецтво не мішайся», «Підбрехач» — «Брехнею, — кажуть 
люди, — світ пройдеш, та назад не вернешся», «Пархімове снідання» — 
«Бачили очі, що купували, їжте ж!..»; «На пушдння — як зав'язано» — прика¬ 
зок «На пущання — як зав'язано», «Малоросійська биль (Купований ро¬ 
зум)» — «Пропали свічки!.. Пропали й гроші за свічки!.. Пропали гроші за 
науку...»; «Божі діти» — сентенції «Бог завсегда посила милость тим, хто 
милує діточок» та ін. В оповіданнях і повістях Квітки-Основ'яненка домінує 
Ідея над зображенням, наявний схематизм у створенні образів і надума¬ 
ність в описі подій. 

Композиція повістей та оповідань Квітки-Основ’яненка має притчеві оз¬ 
наки. В основному вони будуються за таким зразком: експозиція твору — 
це повчання в дусі християнської моралі, яке містить в собі певні загально¬ 
людські принципи й поняггя, що в кінцевому результаті формуються в на¬ 
родному прислів'ї або приказці чи авторській сентенції; думка висловлена 
в них підтверджується в основній частині твору, з допомогою якоїсь історії, 
події, що відносно сказаного виступають прикладом; основній частині тво¬ 
ру властивий описовий характер зображення; розв'язка є розкриттям суті 
образу головного героя, підтвердженням його життєвих принципів, пра- 
. БИЛЬНИХ чи неправильних, у ній добро винагороджується, зло зазнає по¬ 
разки, загального осуду. 

Українські повісті й оповідання Квітки-Основ’яненка не е творами алего¬ 
ричними, але своїм раціоналізмом, повчальністю, параболічним характе¬ 
ром викладу і способом побудови подібні до притчі. 

У першій пооловині XIX ст. визріла і остаточно сформувалася за визна¬ 
ченням Ю.О.Івакіна, «нова притчево-параболічна жанрово-стильова струк¬ 
тура». Особливо яскраво вона проявилася в політичних творах представ¬ 
ників реалізму. Обгрунтування цього нового естетичного принципу зобра¬ 
ження дійсності знаходимо в книзі В.Н.Климчука «Проблематика і поетика 
Творчості Е.Станева» (1983), монографії Ю.О.Івакіна «Поезія Шевченка пе¬ 
ріоду заслання» (1984), рецензії на цю книгу М.Т.Яценка («Радянське літе¬ 
ратурознавство» 1985, № 3). Виникнення цього принципу пов’язане з пев¬ 
ними суспільними обставинами. ^ 
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На кінець XVIII — початок XIX століття припадає формування національної 
самосвідомості в Центральній і Східній Європі. Щораз більшого поширення 
в суспільній думці Росії набуває невдоволення існуючими монархічними по¬ 
рядками, проголошуються під влгіиввом різних чинників республіканські 
принципи керівництва державою, виникає ідеалізоване ставлення до істо¬ 
ричного минулого. Ці настрої відобразилися в передромантичній історіо¬ 
графії, представленій такими творами, як «Исторія русовь», «Разговор Ве- 
ликоросеіи с Малороссіею» (1762) Семена Дівовича та ін. Вони розвину¬ 
лися в середовищі декабристів, знайшли художнє відображення у творчос¬ 
ті українських поетів-романтиків. 

Шанобливе ставлення до фольклору, до власної історії випливає з самих 
принципів поетики романтизму, продиктованих відчуттям своєрідності на¬ 
роду, незвичайності героя твору. Поети-романтики оспівуванням фактів ге¬ 
роїчної історії українського народу мали на меті протиставити його видат¬ 
не минуле І підневільне сучасне, пробудітги таким чином в ньому політичну 
активність (Л.І.Боровниковський «Пир Владимира Великого», «Ледащо», 
«Козак», «Смерть Пушкаря»; А.Л.Метлииський «Бандура», «Степ», «Кладо¬ 
вище», «Чарка»,' «Козак та буря», «Підземна церква»; О.С.Афанасьєв-Чуж- 
бинський «Безбатченко», «Шевченкові», «Украинская дума»; Степан Пи- 
саревський «За Немань іду»; О.О.Корсун «Рідна сторона», «Могила»; 
Є.П.Гребінка «Богдан. Сценьї из жизни малороссийского гетмана Зиновия 
Хмельницкого», «Гетман Сверговский», «Козак на чужбине», «Украинский 
бард», «Курган»; М.,С.Шашкевич «О Наливайку», «Хмельницкого обступ- 
леніє Львова» та ін.). 

Т.Г.Шевченко, звертаючись до історичної теми в ранній період своєї 
творчості, продовжив традиції українських поетів-романтиків. О.Ю.Івакін 
зауважував, що поет в історичних творах бачив можливість висловити в 
прихованій формі протест проти існуючих політичних порядків. «Такі твори, 
— на його думку, — у цілому є алюзією, оскільки вони орієнтовані на про¬ 
тиставлення минулого сучасності в свідомості читача. У певному розумінні 
Історична поезія Шевченка є параболічною: говорячи про минуле, він не¬ 
мов закликав читача співвіднести його з сучасністю й зробити з «уроків» іс¬ 
торії відповідні висновки» [2, С.163]. 

Здатність прир-іі надавати конкретно-історичному явищу універссільності, 
тобто виводити його за певні історичні межі (частково-історичне подавати 
як загальне, позаісторичне), часткове рообити типовим, історично законо¬ 
мірним в поєднанні з іншими художніми особливостями створюють можли¬ 
вість для її розвитку як жанру, але й зумовлюють появу такого стильового 
явища в літературі, як притчевість. 

Відповідь на питання, чому в XIX -т- початку XX ст. виникла віршова притча 
і з’явилися притчові прийоми художнього зображення дійсності, необхідно 
шукати в історичних закономірностях розвитку української літератури. 
Саме в цей період у ній відбувається розширення ідейно-художньої обсер¬ 
вації, 'завдяки якій вона, залишаючись національною, вбирає в себе теми і 
проблеми, що мають світове значення. А притча і є чи не найбільш «космо¬ 
політичним» жанром; оскільки базується на загальнолюдському морапьно- 
му та естетичному досвіді. Українська література, входячи в світовий літе- 
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•ратурний процес, співвідносила свої національні теми та проблеми зі сві¬ 
товими. Художні явиїда, пов’язані з притчею, давали можливість поглиб¬ 
лення, а також розширення самих масштабів пізнання і піднесення націо¬ 
нальної української проблематики до проблематики загальнолюдської, 
розвитку прирчі в українській літературі сприяло, крім того, ще й її підне¬ 
вільне становище, яке примушувало звертатися до «езопової» мови. 

Притчеві засоби зображення дійсності сформувалися в творчості 
Т.Г.Шевченка («Царі», «Неофіти», «Осії. Глава XIV. (Подражаніє)», «Колись- 
то, ще, во время оно,..», «Саул», «Марія», «Чигрине, Чигрине...», «Кавказ» 
та ін.) і набули широкого розвитку в українській поезії. Треба відзначити, 
що вони ще не усвідомлювалися як тенденція в літературі, а виступали як 
форма світоглядного сприйняття й естетичного вираження життя. 

На четвертому етапі (кінець XIX — початок XX ст.) еволюції притчі самий 
жанр і притчевість в поезії виступали як різні явишд історії літераіури. З 
одного боку, це були притчі І.я.франка («Притча про життя», «Притча про 
вдячність», «Притча про покору», «Притча про радість І смуток», «Притча 
про віру», «Притча про любов», «Притча про красу», «Притча про нерозум», 
«Притча про смерть», «Притча про захланність», «Притча про сіяння слова 
Божого», «Притча про двох рабів», «Притча про сліпця і хромця» та ін.), а з 
другого — притчеві твори того ж Франка («На Святоюрській горі», «По- 
людськи», «Мойсей» та ін.), Лесі Українки («Роберт Брюс, король шотланд¬ 
ський», «Адвокат Мартіан», «Оргія» та ін.) — й інших поетів. 

Франко є творцем віршової притчі в українській літературі. Більшість сю¬ 
жетів притч, що були для нього зразками, є за своїм походженням твора¬ 
ми давньоєврейського, що ввійшов у Біблію, а також індоєвропейського 
фольклору, які, потрапивши, скажімо, в роман «Варлаам і Йоасаф», «Ізма- 
рагд», Інші книги і збірники набули рис середньовічної християнської літе¬ 
ратури. Франко не йшов шляхом безпосередньої віршової переробки пер¬ 
шоджерел, а, відштовхуючись від них, переосмислював їх зміст, орієнтую¬ 
чись, у першу чергу на їх загальногуманістичне значення. Заслуга Франка 
полягає, в тому, що він підняв, власне, притчу до рівня літературних вимог 
часу. 

До таких творів належить І «Притча про немилосердя». У підзаголовку 
вказується на її джерело: «Євангеліє Матвія, XVIII, зачало 23-35». Як і в 
євангельській притчі у творі Франка також стверджується думка про неми¬ 
нучість розплати за безжалісність. Однак поет розширив ідейний зміст 
давньої притчі. Моральний принцип милосердя переростає у вимогу рівно¬ 
сті МІЖ народами: * 

Тямуйтв також ви, бвзмилосні народи, 

Й жахайтеся поганої пригоди [8, т.39, с. 169]. 

Давня притча як літературний жанр була породжена міфологічним світо¬ 
глядом. Відмінність між притчами Франка та їх древніми аналогами не зво¬ 
диться лише до смислової різниці, а виявляється І на рівні жанрової струк¬ 
тури. Давні сюжети й образи були для його творів архетипами, він здійс¬ 
нив переакцентуацію сюжетів і образів давніх проозових притч в сучасні 
сюжети і образи віршових притч, /^е. спираючись на досягнення епічної і 
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ліро-епічної поезії, Франко не позбавив свої притчі традиційних жанрових 
ознак, таких, як певна манера викладу, алегоричність, повчальність, філо¬ 
софічність, дидактична доказовість, яскравість фабульної частини, її підпо¬ 
рядкованість поясненню, визначеність структурно-логічної схеми (виклад- 
пояснення) і т.д. 

Притчевість як засіб естетичного освоєння дійсності зазнала з часів Шев¬ 
ченка складної еволюції і в кінці XIX — на початку XX ст. стала одниі^із 
принципів світорозуміння в літературі. Першою необхідною умовою в таких 
творах був момент зіставлення'двох просторово-часових рівнів: минулого і 
сучасного, віддаленого і близького і т.п., з його допомогою досягався 
ефект інверсії, алегоричного вираження актуальних суспільних проблем, 
другою необхідною умовою була універсалізація ідейних значень образів, 
що забезпечурало їм вихід за межі зображуваної епохи. Герої виступали 
носіями філософських і моральних істин загальнолюдського значення, од¬ 
накових для всіх часів і народів. Метою використання притчевих прийомів 
зображення було висвітлення складних політичних питань. Серед них про¬ 
відними виступали ідеї завоювання українським народом свободи і неза¬ 
лежності, а також показ антигуманної суті монархічної влади і в зв’язку з 
цим самовідданої культурно-просвітницької діяльності інтелігенції серед 
народу та ін. 

Такою притчево-алегоричною є історична поема Б.Д.Грінчека «Матільда 
Аграманте» (1897), у якій оспівується боротьба кубинців проти іспанського 
поневолення. Викладені події і смерть героїні сприймаються як приклад, 
що вказує шлях до досягнення свободи українському народові. Твір розра¬ 
хований на те, щоб викликати у читача захоплення описаними подіями, ба¬ 
жання наслідувати приклад боротьби і героїзму кубинців. Таким чином, 
поема «Матільда Аграманте» своїм притчево-алегоричним змістом була 
направлена на пробудження національної самосвідомості і політичної ак¬ 
тивності українського народу. 

Притчеві твори належать до різних жанрів, в основному ліро-епічного вір¬ 
ша, філософської, драматичної, історичної поеми, співомовки і т.д. Прит¬ 
чевість ще не робить твір притчею за жанром, оскільки виступає лише 
стильовим прийомом в системі художніх зображувальних засобів. Такі тво¬ 
ри є перш за все творами з актуальним для своєї епохи змістом, автори 
яких знайшли для вираження їх філософської концепції складну притчеву 
форму, яка є визначальною у їх художній системі і яку, в принципі, нічим ін¬ 
шим замінити не можна. 

Звернення українських поетів до притчової образності не було вимуше¬ 
ним кроком. Воно відобра>ісало загальну тенденцію розвитку літератури, 
завдяки якій образи і пов'язані з ними проблеми ставали узагальненими, 
універсальними, виступали засобом поетизації творів і стислої передачі 
думки. ■ 

Давня притча, виникнувши у фольклорі, об’єднувала в собі ознаки ряду 
жанрів: аполога, переказу, загадки, прислів’я, приказки і т.д. Випадок, іс¬ 
торія, подія відігравали V ній роль прикладу, генерували в собі повчальну, 
філософську, раціоналістичну форму вираження головної думки твору. 
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Виклад у притчі складався за наперед заданою філософською або мораль¬ 
ною тезою. Значення поданого у викладі розкривалося повчальним пояс¬ 
ненням. 

Інший напрям у розвитку притчі визначався її здатністю впливати на об¬ 
разну, сюжетну і композиційну систему творів, синтезуватися з ними, 
трансформувати їх. Завдяки цьому поетика притчі мала вплив на розвиток 
житійної, ораторсько-учительної, ораторсько-проповідницької літератури і 
пізніше — на філософські твори Сковороди. 

Появі віршової притчі і притчевості в українській літературі XIX і кінця XIX 
— початку XX ст. сприяв вплив основних стилеутворюючих закономірнос¬ 
тей і тенденцій розвитку романтизму, неоромантизму і осообливо реаліз¬ 
му. Д.С.Наливайко, відзначаючи такі якості, реалізму як «синтез мистецтва 
попередніх епох», «багатство і різноманітність художніх стильових форм», 
«унівесалізм», пише, що реалізм — це не якась застигла форма, а «дина¬ 
мічний метод, який, відповідаючи на запити І вимоги дійсності, що рухаєть¬ 
ся, сам безперервно рухається, розвивається, розширяючи і обновляючи 
свої зображувальні і виражальні можливості» [6, с.49]. Конкретні вияви цих 
властивостей реалізму бачимо на прикладі явищ, пов'язаних і з притчею. 
Віршові притчі Франка, притчеві твори Шевченка, Франка, Лесі Українки та 
інших поетів демонструють спадкоємність традицій української літератури; 
в них використовуються сюжети, образи, мотиви, міфологеми, елементи 
поетики давніх приті. Тут знаходить вираження раціоналістичне начало 
творів просвітительського реалізму, художній Історизм романтиків і симво¬ 
лізм неоромантиків. 

Саморозвиток художньої свідомості в неоромантизмі і реалізмі був пов’я¬ 
заний і з ростом пізнавальної функції літератури. Йшов постійний процес 
інтелектуалізації на основі наукового аналізу суспільних явищ і подій, їх фі- 



цюнальної самосвідомоси, політизація суспільної думки і розширення у 
зв’язку з цим вимог до літератури з боку читачів. 

Поряд з ростом пізнавальної функції літератури йшов процес поглиблен¬ 
ня історичної свідомості. Притчеві твори мають відповідну художню струк¬ 
туру: зображене в них історичне життя сприймається, як повчальний прик¬ 
лад, співвіднесений з .певним сучасним контекстом через архетипові обра- 
зи-персонажі, внаслідок чого піднята проблема набуває глобального зна¬ 
чення, а конкретні події — високого ступеня узагальнення. 

Специфіка приічевої естетичної структури і можливість широкого уза¬ 
гальнення сприяли виникненню особливого виду художньої умовності. Не- 
життєподібні форми зоображешя гВ літературі в більшості випадків ство¬ 
рюються внаслідок ірреального бачення сучасності, що приводить до бага¬ 
тозначності образів. Міфологічно-притчева умовність виникає як результат 
узагальнення суспільно важливих явищ і вираження їх за допомогою зіс¬ 
тавлення історичних епох (хронотопних шарів), причому зображуються ціл¬ 
ком реальні події або такі, які є реальними для зображ'уваного періоду, 
тобто відповідають світоглядним уявленням людей на певному ісюричному 
етапі. Створенню умовності сприяють й Інші риси, що породркуються 
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впливом поетики притчі, такі, як широка асоціативність, полісемантичність 
сюжетів та образів, двоплановість у виїоіаді художнього матеріалу і появи 
на цій основі пщтбксту, високої тональності і міфологічної широти в охоп¬ 
ленні проблем і розуміння сутності людини та її діянь. Це можуть бути тво¬ 
ри на сюжети з історії, міфології, фольклору свого та інших народів світу. 

Нова українська література продовжувала традиції давньої літератури, 
але переорієнтація на актуальні питання свого часу, входження у світоЙй 
літературний процес, саморозвиток вели до зміни проблематики й онов¬ 
лення засобів художньої виразності. У зв’язку з цим народжуються .нові 
жанри, модифікуються старі і виникають літературні явища, пов'язані з ни¬ 
ми. Це цілком стосується як притчі, так і появі такого складного способу 
відображення дійсності, як притчевість. 
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ТЬе д^/еп агіісіе (Ал^еІІз оп ііте Іоиг регіосіз о! ііте ехізіепсе о1 рагаЬІе іп 
ІІкгаіпіал Йегаїиге. ТЬе Іігві апсі весопсі регіосів соіпсісіе \л/і11т ІІте апсіепі 
Йегаїиге, патеіу ІІтаІ о1 Куіу Пив апсі їїте регіосі Ігот ІІте весопсі Ьаії оі іііе 
XVI ир 1о XVIII сепіигу. Тіте ІЬігсІ геїаіев 1о пеУ7 Іікгаіпіап Гііеіаіиге оі ІІте XIX 
сепіигу. РіпаІІу, ІІте ІоиіІЬ Ьеіопдв іо іЬе епсі о1 ІЬе XIX сепіигу — ІІте 
Ьедіппіпд о1 ІІте XX сепіигу. ТИе сЬагасІегігаГюп о1 еасЬ о1 ІІтеве регіосів із 
сіовеїу соппесіесі \лйіт ІІте вресШсаІіоп оі ІЬе гоїе оі рагаЬІе Іп ІІте ІогтаГюп 
оі ІЬе аевІЬеІіс вувіет іп Укгаїпіап Йегаїиге. 



образ христа в русской прозе 


53 


К.А.Титяиин 

Каменец-Подольский пединститут 

ОБРАЗ ХРИСТА В РУССКОЙ ПРОЗЕ 
1900-30 ГОДОВ И В РОМАНЕ 
М.БУЛГАКОВА «МАСТЕР И МАРГАРИТА» 


В обширной научной литературе о романе «Мастер и Маргарита» образ 
Иешуа еще не рассмагривался на фоне подобньїх традиционньїх образов 
в русской прозе первьіх трех десятилетий XX в. В данной статье вопрос 
зтот сгавится в такой форме по следующим причинам. 

Прежде всего, КV/льтура именно первьіх трех десятилетий XX в. сформи- 
ровала Булгакова — автора «Мастера и Маргаритьі». Как бьі ни бьіла вели¬ 
ка роль русской классической традиции в его творчестве, он прииадлежая 
все же иному времени и иньїм художественньїм способам освоєння мира. 

Уже «бурная диалектика предреволюционного зтапа русской истории» 
[10,с. 124] вьізьівает преобразование классического реализма, формиро- 
бание в нем «сосредоточенной знергии и зкспрессивности» [ЗО,с. 145] как 
художественного образа, так и форм вьіражения авторской позиции. При 
более активной, оїденочной позиции автора происходит и своеобразная 
интенсификация художественного язьїка [30,с 99] Лигература не успевает 
осмьіслять действитєльность, зстетическое пространсгво между ними 
становится все ощутимее, усиливается философская окрашенносіь лиіе- 
ратурьі начала века, одновременное тяготение к символизму и реализму у 
Некоторьіх писателей. Все зто факторьі, которьіе могли способствовать 
Появленню традиционньїх струкіур в русской прозе дооктябрьского пе- 
риода XX в. Но интенсификация художественного язьїка свойсгвенна и ли- 
Тературе послереволюционньїх лет (20-е гг.). Однако она бьіла осложнена 
Щ традицией, и отталкиванием от традиции», и «зта дилемма окрасила 
Все послереволюционное десятилетие» [9,с.22]. М.О.Чудакова подчерки- 
Вает все же преобладдние в литературе зтой порьі отталкивания от іради- 
Ции, «зксперимента, готовности к неудаче и оіказа от «совершенства», и, 
Главное иронии» [34,с,261]. Причем, к традиционной сфере в 20-6 гг. от- 
Носилась в известном смьісле уже и литература начала века, а не юлько 
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русская классика; так противопоставленьї бьіли такие две стихни, как 
художественная мьісль и народнеє бьітие, «литературность» и «сказ». 
Таким образом, сама ориентация Булгакова на русекую классику неот- 
делима от ее восприятия через культурньїй едой начала XX в. 

Период, вьібранньїй для расемотрения, отличается, кроме того, разно- 
образием литературньїх направлений. Традиционньїе образьі, появляю- 
щиеся в рамках одного из них, возникают по вполне имманентньїм хуДЗ- 
жественньїм законам (скажем, в реалистической и символистической про- 
зе), что позволяет расематривать традиционньїе структурьі одного плана 
как типологически сходньїе. 

На зтих основаниях и соотноситея характер трансформации образа 
Иешуа с подобньїмй традиционньїми образами в русекой прозе именно 
данного периода, которьій условно обозначйм так: 1900-193Ц гг. Сопо- 
ставление будет иметь полусиихронньїй характер: новозаветньїе образьі в 
прозе первьіх трех десятилетий XX в. либо предшествуют булгаковскому 
образу, либо создань! одновременно с черновьіми редакциями «Мастера 
и Маргаритьі» 1928,1929 гг. Вьібранньїе временньїе рамки сохраняют воз- 
можность учета и чисто генетических факторов, и прямьіх заимствований. 

Переходя к характеристике новозаветньїх образов в прозе дооктябрь- 
ского периода, назовем некоторьіе культурно-исторические чертьі зтого 
времени, способньїе в той или иной мере повлиять на появление именно 
такого традиционного материала в литературе. Ощутимо влияние рели- 
гиозного учення Толстого и активнеє формирование неохристианской фи- 
лософии. Первьіе попьітки критического осмью/іения религиозно-общест- 
венного сознания в литературе и философии [см.6;20]. Культурньїми со- 
бьітиями в зто время становятея появление повести М.Горького «Испо- 
ведь» (1908) и сборника «Вехи» (1909). Как на пример художественно-ме- 
муарного свидетельства о духовной атмосфере времени можно указать на 
произведение З.Гиппиус «Светлое озеро (дневник)» (1902). Передавая 
впечатления от собрания староверов различного толка, собирающихся на 
берегу Светлояра каждьій год с 22 на 23 июля, писательница отмечает у 
крестьян напряженность духовньїх поисков, которьіе очень естественнь! 
для них, составляют почти часть их бьіта; и в то же время удивительное 
единство религиозного настроя у крестьянских и петербургских мьісли- 
телей. Автор особенно вьіделяет так назьіваемьіх «ищущих» сектантов 
[19,с.3-10]. 

Во всех случаях использования фигурьі Христа в прозе 1900-30 гг. 
центральньїй персонаж евангелий никогда не достигает тут образной 
полнотьі, присущей, скажем, образам-персонажам русеких классиков. 
«Доступной» писателям оказьівается лишь определенная духовная 
атмосфера вокруг его фигурьі, по разному достигаемая и передаваемая. 

Обратимся к примерам. В традиционно-реалисп'їческом творчестве 
И.Бунина и А.Амфитеатрова преобладают жизнеподобньїе художествен- 
ньіе формьі [24]. Но характерно, что и зти художники используют 
традиционньїе сюжетно-образньїе структурьі. Так, традиционньїй образ у 

Бунина появляется и как следствие его религиозно-философеких исканий, 
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14 особого,^ свойственного ему, как никому другому, чувства сопричаст- 
ности жизни всего исторического человечества. 

в рассказах Бунина, связанньїх с ближневосточной тематикой, 
росподствует особое ощущение времени: «Я опять пережил, совершенно 
как своє собственное, ато далекое евангельское утро в злеонской 
оливковой роще, зто отречение Петра. Время исчезло. Я всем существом 
своим почувствовал: ах, какой зто ничтожньїй срок — две тьісячи лет! ... 
Нет, зто совсем ничего не значит, то, что я живу на земле не во дни 
Петра, Иисуса, Тиверия, а в так назьіваемом двадцатом веке»[17,г.5,с.305] 
(«Ночь»,1925). При таком восприятии времени кажется, что образ самого 
Христа готов возникнуть в сознании художника, но реализуется зто лишь в 
размьітости границ между описанием Буиииьім Генисаретского озера и 
евангельским текстом, соединяющим отдаленньїе временньїе пластьі. «... 
темнеющее озеро уже шумело от крупной зьіби. Четьіре гребца наших 
поспешили кинуть весла, вздернуть парус... Ветер ударил в парус, крепко 
накренил его ... Я крикнул, чтобьі ослабили парус: зти полугольїе, худьіе, 
загорельїе галилеяне, в своих войлочньїх круглих колпачках, прикрьі- 
ваюїдих только макушку, крикнули что-то в ответ. «Становилось темно, а 
Иисус не приходил к ним. Дул сильньій ветер и море волновалось». Да, 
зто бьіло здесь» [17,т.3,с.409] («Генисарет>ч1911). 

А.Амфитеатрова обьічно не ставят в один ряд с Буниньїм, но в вьібран» 
ном в данной статье аспекте зто вполне возможно. Речь ид.ет о романе 
«Жар-Цвет» (1910). В зтом произведении «убеждеиного позитивиста» 
[4,т.2,с.Х], как говорит Амфитеатров о себе, єсть зпизод, где главньїй 
герой романа, граф Гичовский, напомииая самому себе Пигмалиона, или 
Альберта Великого, создавшего автомат прекрасной женщиньї, пьітается 
оккультньїми средствами оживить статую, найденную в его саду, но 
безуспешно. И словно в противовес неудачной попьітке приводится в 
записках самого графа «Польская легенда о Христе в Браилове». Легенда 
рассказьівает о том, как гетман Потоцкий, испьітав во сне внушение 
ангела Божьего, отправляется в Браилов освободить христианский люд из 
турецкого плена и находит в подвале дома паши статую Христа, которая 
потом спасает христианское воинство и самого Потоцкого в мороком 
сражении с турками. А для рассказчика, старого слуги Якуба, со слов 
которого и записана легенда, статуя Христа и єсть «Христианский бог», 
«наш Христус», «сам Христос-Владьїка». «...и поставили Христа, 
вьіведенного из неволи, в своей родной часовни. Там стоит Он и посейчас 

— в одинаковом почете и у панов, и у хлопов, у католиков и православньїх 

— и будет стоять, пока єсть на то Его святая воля» [4,т.2,с.294], — так 
заканчивает Якуб рассказ. Сам Агифитеатров два «оживлення» никак не 
противбпоставляет, но исследователь его романа вправе соотнести 
неудачное оккультное оживление графом Гичовским и состоявшееся, но 
как бьі вне времени, мифологическое отождествление статуй Христа и 
Христа живого в сознании старого Якуба. 

Напряженньїе искания церкви грядущего Христа в заключитепьной книго 
трилогии Д.Мережковского «Антихрист» («Петр и Алексей») (1914) 
прсводят его героя Тихона хотя бьі к мьісленному созерцанию Христа: 
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«Й Тихон увидел Подобного Сьіну Человвческому. Глава Его и волосьі 
бьти бельи как белая волна, как снег, и очи Его, как пламень 
огненньїй; и ноги Его подобньї халколивану, как раскалвнньїе в печи; и 
лицо Его, как солнце, сияющее в сило своей. 

И семь громов проговорили: 

— Свят, свят, свят Гзсподь Бог Вседержитель, которьій єсть и бьіл и 
грядет. И громьі умолкли, и наступила тишина великая, и в тишине О 
посльїшался голос, более тихий, чем сама тишина: 

— Я есмь альфа и омега, начало и конец! Первьій и последний! И 
живьій. И бьіл мертв. И се жив во веки веков. Аминь» [27,т.2,с.757]. 

Характерно для Мережковского, что Иисус Христос предстает в зсхато- 
логическом ключе: все определения Христа и его слова взятьі из «Откро- 
вения Иоанна Вогослова», В данном отрьівке, в соотнесении со всем 
романом, Христос у Мережковского фигура скореє аллегорическая, чем 
символическая, так как получает вид отьіскиваемого в романе понятия, 
для которого найдено, наконец, конкретное воплощение. 

А у Андрея Белого в романе «Петербург» (1913-1914) Христос именно 
символ, проявляющийся в текучем времени романа и как трансцендент- 
ньгй «голос», и как образ, в чем-то соотносительньїй с героями романа. 
Неомифологическое построение романа позволяет автору вне традицион- 
ного психологического обоснования изображать в сознании сенатора 
Аполлона Аблеухова возникающего «хрестовидно раскинутого Николая 
Аполлоновича», которьій указует очами на красньїе ладонньїе язвьі» [13, 
С.462]. Но и сам Николай Аблеухов, иронически уподобленньїй тут Христу, 
сльїшит о себе «голос»: 

«— Он не ведает, что творит». 

Белому не нужно говорить, кому принадлежат зти слова, он вообще ни- 
где не употребляет имени христа, что соответствует его иевоплощеннос- 
ти в произведении, «необьятности», как сказано у него далее: 

, «... вкругдуши его ('Николая Аблеухова. — К.Т.^ очертил благой, 
проницающий круг и вступил в его душу; 
етап душу пронизьівать светльїй свет его глаз ... да, тут бьіла 
необьятность, которая говорила нетрепвтно: 

— Вьі все меня гоните. 

-- Я за всеми вами хожу» [ 13,г.480]. 

Евангельский сюжетньїй мотив, как бьі пунктирно пересекающий повест- 
вование, использует З.Гиппиус в расеказе «В четверг» (1906). Герой рас- 
сказа Мол осте з, ре^*актор современного «безбожного» журнала в свобод- 
ную от дел страстную неделю чувствует неожиданное опустошенйе, от- 
чуждение по отношению к жене и работе. И постепенно от внешнего толч- 
ка (няня с еге сьіном отправляюся в церковь слушать чтение евангелий в 
страстной четверг) в сознании Молостова непроизвольно встают еван- 
гельские собьітия последнего вечера, проведенного Христом с учениками. 
Зти отрьівочньїе воспоминания, накладьіваясь на его жизнь, «честную, 
безбожк/ю и бесгуїодную, которую ему надо искупить» [19,с.313], на 
теперешнєє настроение составляют своеобр/азньїй контрастньїй сюжет- 
ньій мОіИВ, в цекгре которого образ Хрисіа: , * 
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«Любите друг друга» — вдруг вьіньїрнуло в его памяти ... заповедь 
новую даю вам ... 

— Новую... Кто дал ее — Того забьіли, а заповедь твердят 
бессмьюленно... 

— А там, верно, жарко в зтот вечер бьіло, — подумай Молостов. 
Горница убранная...Преломил...благодарил...вино, хлеб, риба... Все 
зто, в сущности, забили... 

Да иет, не жарко... В горнице жарко, а ночи холодние. Потом ведь 
Петр у костра грелся...» 

«... Пейте от нее все ...» 

«...Будьте єдино, как Я и Отец... Очень желал Я єсть с вами паску сию». 
Ему вспомнились глаза жени, и он пожалел ее: оба несчастни и оба 
бессильни. 

— Г осподи! Господи! 

И опять откуда-то ... из дали детских воспоминаиий: «Что ви зовете 
Меня «Господи! Господи!» и не делаете того, что Я говорю». Мокрьій, 

, жалкий, грязньїй стоял Андрєй Иванович посредине темной площади 
один — и плакал... 'Великое повечерие отошло» [ 19,с.312-314]. 

. Внутреннее состояние героя рассказа, несколько прямолинейно отра- 
жающее его душевньїй перелом (перед нами, скореє, зарисовка, а не 
психологически убедительная новелла), полностью привчзано к данному 
евангельскому мотиву, обусловлено им, а сам зтот мотив строится как 
возникающие время от времени в памяти героя евангельские фразм и 
существует в рассказе в известной мере обособленно. 

.В рассказе Л.Андреева «Иуда ^Искариот» (1907) образ Иисуса Христа 
присутствует лишь как противовес описанному с психологической полно- 
той Иуде. Так как автора интересовала главньїм образом психология пре- 
дательства, то Иисуса характеризуют в его рассказе редкие бьітовьіе под- 
робности («...случалось, ^гго к задумавшемуся Иисусу вдруг вползало на 
колени что-то маленькое, черненькое, с кучерявьіми волосами и грязньїм 
Носиком и требовательно искало ласки. И ... оба они радовались друг на 
друга» [5,т.2,с.238]) и тоже не частьіе описання его внешних реакций (ко- 
гда, например, Петр рассказьівает о Галилее, то «с жгдньїм внигіанием, 
по-детски полуоткрьів рот, заранее смеясь глазами, слушал Иисус его 
порьівистую, звонкую, веселую речь и иногда так хохотал над его 
Шутками, что на несколько минут приходилось останавливать рассказ», а 
от рассказов Иоанна «у Иисуса показьівались на глазах слезьі и он 
тихонько вздьіхал» [5,т.2,с.239]). Об отношении Христа к Иуде у Аидреева 
сказано так. После кражи Иудой нескольких динариев ученики Иисуса 
возмущенно требуют наказания для Иудьі, но смущенньїй Иоанн передает 
івкой ответ Христа ученикам ; «Учитель сказал ... Учитель сказал, что Иуда 
*^ожет брать денег, сколько он хочет. Он наш брат, и все деньги его, как и 
Наши, и если е^у нужно много, пусть берет много, никому не гозоря и ни 
в кем не советуясь. Иуда наш брат, и вьі тяжко обидели его — так сказал 
вчитель...» [5,т.2,с.228]. Иуда меняется от такого оітіошения к нему, он 
«не кривлялся, не шутил злоречиво», но «тихо и незаметно делал своє 
^озяйственное дело» [3,т.2,с.230]. «И только Иисус все так же чуждо 
^от|:юл на него, хотя прямо ничем не вьіражал своего нерасположения» 
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[5,т.2,с.230]. А в ответ на слова Иудьі «Я йду продать тебя» отвечаег 
молчанивм, «боздонньїм, как послодиий взгляд вочиости» [5,т.2,с.244]. 

После революционньїх собьітий 1917 г. естественно ожидать и более ак¬ 
тивного проявлення отношения к религиозно-общественньїм проблемам. 
С одной стороньї, продолжает сказьіваться неохристианская в широком 
смьісле традиция: осуждается «безрелигиозньїй» характер русской рево^ 
люции как не вьіражающий народного самоопределения [Вяч.Иванов, 21, 
С.185], революция воспринимается через призму «христовства» как уни- 
версального пуги культурьі [А.Бельїй, 12], формируется представление о 
гранс(|)ормации религиозной знергии русского народа в соїдиально- 
революционную (непосредственное воплощение ети взглядьі получили у 
Н.Бердяева лишь в работе 1937 г. [14]; преимущественно ролигиозно-фи- 
лософский характер отличает деятельность Вольной Акад.емии Духовной 
Культурьі (1918-22), созданной по инициативе Бердяева, и исследовавшей 
«в ду/хе философии и социализма вопросьі культурного творчества» 
Вольной философской ассоциации (Вольфильї, 1919-24), среди учреди- 
телей которой на нервом месте стоит имя А.Белого. С другой стороньї, 
все более сказьівается атеистическая направленность новой государст- 
венной идеологии (к примеру, с 1922 г. начинаїот вьіходить газета «Без¬ 
божник», три>і<дьі издается в 20-е гг. обширная «Антирелигиозная хресто- 
матип» Г.А.Гурева). Обратим внимание на то, что ети два направлення не 
бьіли вполне идейно соотносительньї, вьіступать оппонентами на одном 
уровне им мешали разньїе точки отсчета в споре: социально-классовая у 
большевиков и «точка зрения вечности» у русских религиозньїх филосо- 
фов. По сути, ети два разньїх измерения сталкиваются пародийно и 
серьезно и в романе «Мастер и Маргарита»: «научное» знание Берлиоза, 
то єсть его мерка, с которой он подходит к человеку, оказьівается несоот* 
носительной с меркой Иешуа; узкосоциальньїй и духовно-историческии 
взглядьі имеют в романе и разиьій временной масштаб. 

Евангельские традиционнью образьі под влиянием таких культурно- 
историчєских факторов закономерно должньї бьіли либо приобретать 
социальную и философскую заостренность (И.Бабель, А.Платонов), ли о 
употребляться в близкой к символизму мифологической художественно 
структуре (А.Бельїй). 

в новелле Бабеля «Сашка Христос» (1926) своеобразно отражена 
для всей «Конармии» проблема гуманизма совершающейся революции^ 
Для вьіражения ее скрьітого драматизме Бабель использует 
всевременной масштаб. Отсюда — появление традиционного образа 
персонификации, проецирование черт Христа на современника. Кажет > 
что Христос в зтой новелле — только обозначение Бі-іеисторическо 
нравственной нормьі. Рассказчик сосредоточен на краткоі^і повествован^ 
о жизни Сашки, в зпически спокойном тоне привьічно сочеіает патеті * 
по отношению к цинизму с иронией по отношению к возБьішеиному. 

«Отпусти меня, ради бога, Тараканьіч,...к обществу в пасіухи...все 

святители из пастухов вьішли. 

— Сашка- святитель, — захохотал отчим, — у богородииьі сифилис 

захватил. 
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— Святитель, — сказал он шепотом, — вот и вся нвдолга...я порубаю 
тебя, Сашка. 

— Тьі станешь меня рубить за бабу, — сказал мальчик чуть сльїшно 
и наклслчился к отчиму, — тьі меня жалеешь, отпусти меня в пастухи. 

— Шут с тобой, — сказал Тараканьїч и кинул топор, — иди в пастухи» 

[7,с.41,43]. 

Но от Христа у Сашки не только «кротость» и «простодушие», но и нрав- 
ственная сила,, проявляюшдяся в напоминании человеку о его доброте. 
Слова Сашки «тьі меня жалеешь» сравнимьі с обращением-утверждением 
булгаковского Иешуа «добрьій человек» ко всем людям. Сочувствие рас- 
сказчика Сашке — зто сочувствие равного ему участника боев: «С недав- 
них пор стал я водить знакомство с Сашкой Христом и переложил свой 
сундучок на его телегу» [7,0.44]. Но для читателя присутствует и тот не 
вьіраженньїй у рассказчика (им является кандидат прав Петербургскопо 
университета Лютов), но парадигматически закономерньїй комплекс пред¬ 
ставлений о Христе русского интеллигента начала ньінешнего века. И 
Представлення зти, бьіть может, наиболее обобщенно вьіргіжает «христов- 
ство» Андрея Белого/ о котором он писал: «Интимное зтой культурьі — 
сказать, что в простой форнарине таинственно действуют сильї Мадонньї, 
что в Фауста вписаньї тайно сильї Христа, зтот срмв человеческйх сил 
(или грех) может бьіть силой нежности, силой любви, не нашедшей русла» 
[12, с,23]. 

‘ ^ Та же, по сути, моральная проблематика вьіражена в «сказке» (так назьі- 
бает жанр рассказчик) «Иисусов грех» (1930). бабель тут так же заостряет 
^ческую проблему, как зто бьіло свойственно Андрееву или Гиппиус, но 
оіражает ее в художественно отстраненной по отношению к ним сказоч- 
Ной манере. Сказ дает писателю саму возможность обращения к той же 
проблематико в постреволюционньїе годьі. Говоря о грехе Иисуса («баба 
Арина с номерей «Мадрид и Лувр» наивно упрекает Иисуса: «Я ли бабью 
душу одинокую, глупую вьідумала...» [7,с.393], видит в зтом его грех) 
Бабель, в суїдности, утверждает победу Христа, заключающуюся в диалек- 
їйческом признании всей полнотьі чеповеческой натурьі и ее одновремен- 
Йой ориентации на духовнеє восхождение. Идейная отдапенность его 
новелльї от сакрального текста кажуїдаяся: Христос евангельский тоже 
всегда обращаетея к реальному человеку и всегда призьівает его к 
Преображенню в духе. 

;<Для А.Платонова характерно восприятие Христа через деятельность че- 
Довека, в которой с наибольшей полнотой обнаруживаетея для него диа- 
Яектичность мира. Рассуждая в публицистических произведениях (по 
^нру они близки к лирико-философеким новеллам о труде, которьій, как 
Убежден писатель, должен бьіть не проклятием для человека, а освящен 
Вьісоким смьіслом), Платонов и Христа понимает как вселенско-челове- 
'^есков начало а^ивности, преодолевающее косность труда. «Земля плохо 
Движетея, только великое пламенное солнце заставляет ее мчаться в 
^уях и водопадах миллиардов звезд. Из ее мертвьіх гльїб произошли. 
^знь и человек. И зтот человек стал достойньїм сьіном своей матери — 
^Л^менел и замер. И долго бьіл за зто рабом всего, пока не оборвапось 
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что-то в душе его, пока он не увидел во все глаза перед собою гибель и 
смерть — вечньїх спутников человеческого испуга и бессилия. Пока не ро- 
дился среди людей Христос, сильнейший йз детей земли, силою своей 
уверенности и радости подмявший под себя, и тем остановивший, бе- 
шеньїй поток времени, хоронящего человека на века под пелєной своей. 
Человек рванулся и заработал... Человек и труд овладели друг другом 
Человек обрек себя на царство бесконечности и бессмертия, на царство 
свободьі и победьі» [28,с.б1], — писал Платонов в 1920 г. в заметке «Дн 
святится имя твоє». Когда труд «освящен» Христом, тогда само техничес- 
кое преобразование становится новьім евангелием («Новое еванге- 
лие»),1921. А в заметке «Христос и мьі» (1920) Платонов пишет: «Христа, 
великого пророка гнева и надеждьі его служители превратили в проповед- 
ника покорности слепому миру и озверевшим насильникам... Не покор- 
ность, не мечтательная радость и молитва уповання изменят мир, прибли- 
зят царство Христово, а пламенньїй гнев, восстание, горяідая тоска о 
невозможности любви. Тут зло, но зто зло так велико, что оно вьіходит из 
своих пределов и переходит в любовь, ту единственную силу, творящую 
жизнь, о которой всю свою жизнь говорил христос и за которую пошел на 
крест»' [23,с.51]. Для Платонова естественньї попьітки отделить Христа от 
его официально-церковного образа, религия для него прежде всего — 
импульс активности. (Ср. такое понимание Платоновьім религии с нераз- 
делимостью самих понятий «религия» и «активность» в философии 
неохристиансгва — ог В.Соловьева до Н.Бердяева). Он вступает в область 
вьісокой полемики о сущности христа и религии вообще. «Каждьій 
человек живет только маленьким кусочком жизни: полная совершенная 
жизнь невьіносима, она сжигаег душу в мгновение. До нас дошли слухи о 
таких пюдях, которьіе умирали от неожиданного, бесконечного восторга 
охватившего их полного сознания жизни. Они сгорали в атом пламенном 
безумии. Они бьіли в те миги всемогущи и творили чудеса^.. Христос всю 
жизнь стот на последней ступеньке перед совершенной невозможнои 
жизнью. Кресг толкнул его через ету ступень — он ожил убитьій, и опягь 
умер и исчез, но не от слабости тела, а от того, что его тело не вмостило 
в себя вошедшей в него вдруг бесконечной пламєнной жизни — от сильг 

Человек *— отец Бога. Человек и бью1цая’'в нем жизнь -- єдиная власть 
вселенной от начала и до конца веков. 

5ог — образ, начертанньїй рукой человека в свободном желании 
наполнить жизнь рсД^остью творчества» [28,с.84], — так пишет Платонов в 
заметке «О нашей релити» (1920). £сть и точки соприкосновени 
представлений Платонова с неохристианскими воззренияг^. ^ МьIсл^ 
писателя' близки в определенной мере предтавпенипм Л.Феиербах^і 
понимавшего Христа как образ сознания рода. А С.Н.Булгаков, дл 
котопоГо «вера в Бога єсть вера и в человека», отиосился позтомУ 
сочубственно к «Сущности христианства» Фейербаха, несмотря на критш^ 
его религии человекобожества [16, с,1-20]. 

Особенность романа А.Белого «Москва» (ч. 1,2 1926, ч.З 1932) в тоМ^ 

что смьюл невоплощенного оказь!вается в нем неизмеримо содержатель' 
нее самого фабульного повествования. ПозтогчАу бозможно ссотнести 
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раз проф^ссора Коробкина с невоплощенним в романе Христом — он 
присутствует как комплекс евангельских текстуальньїх заимствований. В 
романе «Ії^осква под ударом» (ч.2 романа «Москва») у Белого накладьі- 
вается реальное сходство положения Коробкина, подвергнутого пьіткам 
«дьяволом» Маидро, на положенив распинйемого Христв и весь комплекс 
представлений Белого о христианстве. В результате появляется новое, 
мифологически нерасторжимое образование «Коробкин-Христос». Прояв- 
ляется оно в предощущении Коробкиньїм своей участи: на вокзале, где 
ему предстоит встретиться с Мандро, слух Коробкина так воспринимает 
обьічньїе вокзальньїе вьікрикИ: 

«— Не его, Варр.и. 

— Варвар.,. 

— РаспниІ 
Кричали же: 

Вали! 

— Далеко! 

— На Варварку! 

— Раз-два... 

— Пни его!» [11,0.333]. 

Уже после пьіток изувеченьїй, «распятьій» Коробкин «...как будто бьі 
всем говорил: 

— Человекам все то Невозможно, а мне оно стало возможно. 

— Я стал путем, виводящим за грани разбигьіх миров... (Далее 
АБельїй назьївает Коробкина «оно» (К.Т). 

— Стало осью творення нового мира... 

— Возможно мне «ато»! — Пусть всякий оставит свой дом, свою жизнь, 
своє солнцв: нет собстввнности у сознания; я зго собствеиность и 
сбросило! 

— Свергло царя! 

— Стало «мьі»! 

Втот взгляд в окно каретьі подмигивал мимоидущим: 

— Я знаю, вьі не можете за мною идти: я йду по дороге, которой вщв 
не ходили. 

— И ш — бтрвчвшься! 

— И - тьі!» [11,с.3би362]. 

Там, где у Белого єсть палач и Христос, должен бьіть и Пилат, дополняя 
традиционную систему персонажей. Закономерно воспринимается чита- 
тельским сознанием уподобление прокуратору Иудеи психиатра Пзпеш- 
Довлиаша, насильно удерживающепо Коробкина в больнице. Как Пилаї', 
он «умьівает руки», отводя отсебя вину в насилии над Коробкиньїм. 

Во всох перечисленньїх случаях использования образа Христа различ- 
ньіми авторами^ видно, что перед ними не стояла задача создания полно- 
ценного образа-персонажа. По отношению к созданному Булгаковьім об¬ 
разу Иешуа попьітки зти вьіглядят лишь зтюдами, в них нет художест- 
венно-аналитического подхода к образу Иисуса. Христос в етих произве- 
дениях предстает как аллегория (Мережковский), как простеє етическое 
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понятие, лишь стремящееся к символу (Гиппиус), как всевременной сим. 
вол (А.Бельїй), как язьіческое народно-позтическое одушевление стаїл/и 
Христа в польской легенд© (Амфитеатров) и как преломление христиан^ 
ской зтики в «язьіческом» сознании («Иисусов грех» Бабеля), как живое 
ощущение всевременного существования личности Христа (Бунин), как 
внешнее человеческое проявление при определенном тяготении К СИМБО. 
лу (Андреев) и как философский символ, напоминающий своеобразную 
трактовку Логоса (Платонов). 

А если учитьівать наиболее общую форму христианского мьішления и 
восприятия, живо ощутимую в новозаветньїх текстах, в православной 
иконе, и представляющую собой «...символ, не смешивающий вещь и 
смьісл, как в язьіческом мире, но и не разводящий их, а дающий то и 
другое «неслиянно и нераздельно» [2,с.371], то все рассмотренньїе вьіше 
образь! отличает преобладание собственно знаковой природьі, в то время 
как в образе Иешуа знак (смьісл его сводится к утверадению зтического 
идеала) органически соединен со всей предметной стороной образа. 

Перейдем теперь непосредственно к рассмотрению характере функцио- 
нирования и трансформации традиционного образа Христа в романе 
М.Булгакова «Мастер и Маргарита». В научной литературе о культурном и 
литературном генезисе образа Иешуа отмечалась роль научно-историчес- 
ких источников для Булгакова. Им использовались трудьі о Христе авторов 
преимущественно исторического, а не мифологического направлення, т.е. 
З.Ренана, Ф.Фаррара, отчасти Д.Штрауса, но не А.Древса [33,с.164-18б; 
35, с.225-261]. А среди литературно-художественньїх факторов, сущесі- 
венньїх для понимания булгаковского образа, отмечалось родство Иешуа 
с ориентированньїм на Христа образом князя Мьішкина из ромама 
Достоєвского «Идиот» [32, с.235,237; З, с.17] и с образом Дон Кихота [25, 
с.310-311]. Как матєриал для отталкивания использовался Булгаковьім 
образ Иешуа из пьесьі С.Чєвкина «Иешуа Ганоцри. Безпристрастное от- 
крьітие истиньї» (1922) [ЗІ]. Рассматривалось и непосредственно «Еванге- 
лие от Матфея» как литературньїй источник «Мастера и Маргаритьі», хогя 
сам характер использования Булгаковьім новозаветного материала не бьія 
предметом изучения [23]. 

Устанавливая ети источники образа Иешуа, исследователи определяли, 
прежде всего, факт связи с булгаковским образом, но оставалось непро- 
ясненньїм опосредующее начало в самой зстетической системе Булгако- 
ва. Ведь используя напр., книгу Ренана о Христе (а по мнению С.АвериН' 
цева «Иешуа Га-Ноири ... подводит итоги всей «ренановской» зпохи» [і- 
С.503]) автор «Мастера и Маргаритьі» в большой степени отходит от обрл_ 
за Иисуса, созданного французским историком и беллетристом, то чю У 
Ренана соответствует духу романа Булгакова, носиг весьма общий харнк 
тер. КорДа в предисловии к «Жизни Иисуса» автор замечает: «Задача ис 
торика исчерпьівается искусством и истииой (два неразрьівно связаниьі 
между собой понятия, т.к. искусство храиит тайну самьіх сокровонньїх 
конов правдьі). Теолог ж© заинтєресован только в одном: в своей догм 
[29, С.9], то ото соответствует и булгаковскому оті !ошению к искусству. 
когда дело касаеіся обрисовки личности Иешуа, сгановится очевидньї 
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раз’личие в подходе к своим героям у обоих авторов. Так, Иисус, по мне- 
нию Ренана, «...ничего не знал, кроме иудризма. Его ум не утратил про- 
стодушной мвивности, которая всегда ослабляется обширньїм и разиосто- 
ронним развитием» [29, с.69]. «Люди, прикасаясь к нему, принижаїот его 
до своего уровня» [29, с.193], — считает французский ученьїй. А для любо- 
ро читателя Булгакова несомненно, что Иешуа и обладает весьма разви- 
тьім умом, и именно возвьішает окружающих до себя. 

Как видим, зстетическое (а в отношении к Ренану, и идейное) опосре- 
дующее начало’существенно и в описанном вьіше примере,,, когда нравг 
ственно-психологический облик булгаковского героя имеет довольно зна- 
чительньїе отличия от ренановского Иисуса и тем более зто важно при 
сходстве образов Иешуа и князя Мьішкина. Сходство зто, доходящее до 
подобия психофизических реакций у обоих героев, в то же время подчер- 
кивает разницу в их художественном воплощении. Если князь Мьішкин 
вполне романньїй герой, что в терминологии Бахтииа означает открьітость 
его образа для различньїх «социальньїх язьїков», и, значит, до известной 
степени познанность его внугреннего мира, то внутренний мир Иешуа так 
же не дается Булгакову (и рассказчику в его произведении), как еванге- 
листам — психолотя Христа. Лишь внешняя человеческая ипостась Иешуа 
может бьіть основана на психофизическом материапе образа Мьішкина. 
Тогда и архитектоническая форма художественного завершення для 
своего героя Булгакову нужна иная — что, на наш взгляд, подтверждают 
схіедующие рассуждения. 

как угверждал Бахтин, познавательная и зтическая сферьі в силу разной 
природа не могут обьединиться и завершить собьітие непосредственно в 
действительности и нуждаются для зтого в зстетической сфера, которая 
приводит их в «ценностно успокоениое в Себе бьітие — красоту» [8, С.52]. 
Но’ в божественной природо христа все изначально непротиворечиво, в 
откровении собьітие существует одновременно и в познавательной, и в 
зтической, и в зстетической формах. Позтому художественньїй подход к 
изображению христа всегда ниже его самого. В зтом случае зпический и 
Драматический подходьі будут восприниматься как зпигонское повторение 
бвангелий, а наиболее адекватнеє изображение — лиричєское: собьітия 
Тогда воспринимаютея как уже познамчое (или вне потребности бьіть 
Познанньїм), а зтическая сфера — как непосредственное переживание 
(сопереживание). Недаром, одно из лучших воплощений Христа в литера- 
^е стремитея к лирической форме (Ф.Клопшток «Мессиада», 1751-73). ' 
^Ирическое начало в образе Иешуа аналогично лиризму в раннехристиан- 
^Кой литературе. Субьективно-медитативньїй характер, т.е. в широком 
^Мьісле лирический, отличает, к примеру, «Беседь! на Евангелиста Мат- 
Фея» Иоанна Златоуста [22]. А если говорить о влиянии непосредственно 
^Дизких культурньїх зпох', то можно отметить воздействие общей лирмза- 
жанров в русской литераіуре начала XX в. В определенной мере 
^^здействие зто ощуїдается в разработіке всего евангельского сюжетного 
'''•Ьтива у Булгакова, хотя лирическая сфера способна зстетиЧески завер- 
^Кгь только фигуру Иешуа. Пилат же строится как образ ромсінньгй. Зто 
^^одит отражение и в структуро иудейских глав. Некоторое влияние 
^Ирического начала ощутимо в главах с канонической основой, а в главах. 


64 


К.А.ТИТЯНИН 


ассоциативно присоединяемьіх автором («Как прокуратор Иудеп пьітался 
спасти Иуду из Кириафа» и «Погребение»), преобладает романное по^ 
строение. Оно сказьівается и в сюжетно-композиционной осложненности 
(история Пилата перекрещивается с историей убийства Иудьі), и 
миогомерности повествовательного мира (сон Пилата), и в усложнен^ 
ности временньїх отиошений (словами об Иуде «Его зарежут зтой ночью» 
Пилат как бьі вводит будущее время в реальньїй, осуществившиися план) 
Но рядом с Иешуа психологизм Пилата отчасти теряет временную динсі- 
мику, напрямую соотносится с вечньїм характером евангельских ценнос^ 
тей. кго психология становится тогда в большей мере обьектом зстети^ 
ческого созерцания, что влечег за собой условное совпадение читатель^ 
ского времени с авторским. А зто последиее свойствеино именно лири- 
ческому образу-переживанию. 

Трансформация Булгаковьім евангельского образа наиболее близка ли- 
рическому восприятию Христа Бунимьім. Но для Бунина не может бьіть су- 
щественньїм какой-либо сюжетньїй мотив из евангелия. Ему достаточно 
лирического восприятия связи времен. А Булгаков сохраняет такое вос- 
приятие, давая развернутое повествование, в центр котороїо ставит 
образ Христа-Иешуа. 

Сравнивая отношение Платонова и Булгакова к Христу, иапомним, чго 
Платонов воспринимает образ Христа черей деятєльность, с вь!сокой 
серьезностью говорит о диалекіике добра и зла. Зтот па^юс диалекіики 
«чистой» мьісли чужд Булгакову. Его Воланд, толкующий о диалегаиі'е 
тьмьі и света Левию Матвею, делает зто почти со скукой, словно разьяс- 
няя трюизм непонятливому ученику. Диалектика Булгакова не в сфере 
идей, а чисто зстетическая, опирается на логику непосредственньїх ощу* 
їдений, вьірастаюїдих до лиризма. Она на внутреннем развитии аксиомьі 
«все люди добрьі», полной нравственного и змоционального смьісла для ноі о. 

И зтот, и остальньїе случаи обращения к образу Христа не Дгіют, как 
отмечалось, оснований для непосредственного сопоставления с булгаков 
ским образом. Зволюциониая роль их по отношению к Иешуа почти чисто 
отрицательная. Но в то же время, потенциал символов, способньїй, на- 
пример, у Белого воплоіиться в его христовстве, отнюдь не чужд смьісяу 

образа Булгакова. 
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ФУНКЦИОНАЛЬНОСТЬ ТРАДИЦИОННОГО 
СЮЖЕТНО-ОБРАЗНОГО МАТЕРИАЛА В РОМАНЕ 
М.А.БУЛГАКОВА «МАСТЕР И МАРГАРИТА» 


Что бьіло, то и будет; и что долалось, то 
и будет долаться, и нот ничего нового под 
Солнцем. Бьівает нечто, о чом говоряг 
«Смотри, вот новоб»; но ото уже бьіло в 
веках, бьівших прожде нас. 

Екклезиаст (1,9-11) 

Традиционньїе сюжетьі и образьі — явление недостаточно изученное в 
литературе. Их изучение часто ограничивается установлением сюжетно- 
образного сходства и не обьясняет ни необходимости заимствования, ни 
его внутрилитературной функции [З, с.304-306]. 

Данная статья посвящена специфическому свойству традиционньїх 
сюжетов — их индивидуальной рецептивной функции — трансформации 
традиционного в сознании писателя, создающего целостную картин]/ 
мироощущения в литературном произведении. 

Речь идет о романе М.А.Булгакова «Мастер ]а Маргарита». Оригинальное 
построение и своеобразная структура трансформированного традицисн* 
ного сюжета заставляет по-особому подходить к вопросу о традиционнос' 
ти. Роман исследуется с точки зрения целостного анализа, т. к. рецепци^' 
автора, создающая завершенное произведение, подчиняет себе сам про' 
цесс трансформации традиционного сюжета и образов. Прослеживая из' 
менения традиционного материала на различньїх уровнях системьі, можн^ 
определить степень его необходимости и достижения задуманного автО' 
ром. Представляется целесообразньїм исследовать проблему на 
уро^н^; закономерность обращения к традиционньїм сюжетам («кано' 
нам») литературно-исторической епохи и механизм переосмьіслений етог<^ 
канона индивидуальньїм талантом в рамках епохи. Имеются микро и ма»^' 
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роуровень, ^существующие в гармоничном и неразрьівном взаимодейст- 
вии. Зпоха разрушает мировую литературную традицию восприятия мира, 
существенно осовременивая его проблематику, писатель же, вьірастая из 
9 ТОГО нового восприятия, создает свою, совершенно оригинально переос- 
і^ьісленную версию мира, исходя из потребностей епохи. 

Индивидуальньїй подход к традиционньїм сюжетам достоин особого вий¬ 
мання. Всякий конкретньїй материал является проявлением общих тен- 
"денций и закономерностей развития мировой литературьі. Булгаков обра- 
щается к евангельскому сюжету о суде и распятии Христа прокуратором 
Иудеи Понтием Пилатом. В данном случае имеем дело с двумя специфи- 
ческими аспектами. 

Во-первьіх, значительное количество обращений к тому или иному сю¬ 
жету позволяет говорить об установлений традиции по отношению к ден¬ 
ному материалу. Библейские сюжетьі представляют собой прочно устояв¬ 
шуюся традицию и несут в себе традиционную семантическую символику. 
Преодолеть устоявшийся канон сложно, и генетический ряд обработок ис- 
тории о Пилате и Христе, в литературе представлен большим количеством 
произведений, интерпретирующих миф в вариантах, умещающихся в 
рамки естетического символа Бога — Сьіна, Мессии и земной благодати. 

Булгаков создает версию, оспаривающую не только религиозньїй канон, 
но и литературную традицию, кодирующую собой семантическую функцию 
протосюжета. Он создает «антисюжет», в которьій помещает образьі, со¬ 
вершенно нетрадиционньїе по вьіполняемьім функциям, заложенньїм в них 
изначально. 

Вторая проблема, — определение степени необходимости привлечения 
' евангельского сюжета и функционирования традиционньїх образов в дан- 
иом контексте. 

> 

? Евангельские сюжетьі не укладьіваются в рамки имеющейся классифи- 
і і^ции традиционньїх сюжетов. Они одновременно мифологические, т. к. 

І йоложеньї в основу религиозного канона, исторические (действующие ге¬ 
рой имеют исторических прототипов, что ограничивает фантазию писате- 
ля), и, одновременно, литературньїе (частое обращение к данному сюжету 
создало литературную традицию с определенной семантической функ- 
Цией). Их следует отнести в особую группу, так как религиозньїй канон 
изобилует множеством ошибок и противоречий, что дает пищу творчес- 
кой фантазии художника, реализующего художественно-транс^ормиро- 
Ванную функцию традиционного сюжета в рамках целостного произве- 
Дения. 

Явление повторяемости наиболее четко прослеживается при рассмотре- 
нии закономерностей функционирования традиции «по восходящей», т. в. 
от отдельной конкретной трактовки до определенного множества произ¬ 
ведений, исполійующих один и тот же протосюжет. Только в етом сЛучае 
Прослеживаются устойчивьіе типологические характеристикі'ї. Книга Булпа- 
Кова столь необьічна, что до сих.пор никто не может четко определить ее 
^нр. Многие склониьі считать ее мистическим романом, ссьілаясь на 
£лова автора: «Я — мистический писатель». Беллетристические злементьі 
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его раннего творчества несомненно широко представленьї в «Мастере и 
Маргарите», что позволяет Булгакову подниматься до головокружительньїх 
вьісот фантазии. Но роман значительно шире мистического. Г.А.Лесскис 
вьщвинула точку зрения о романе сатирическом [7, с, 53]. П.Скорино на> 
стаивает на определении романа-гротеска, фантастики [7, с.25]. М.Чуда- 
кова, ссьілаясь на мнени© М.С.Булгаковой в «Жизнеописании М.Булгако- 
ва», утвеождает, что роман «Мастер и Маргарита» — роман философский. 
Той же точки зрения придерживаются И.Ф.Бзлза и А.Зеркалов. Такие ха¬ 
рактеристики не исчерпьівают, однако, богатого образного мира книги. 
Исходя из теоретических положений М.Бахтина, А.Вулис предлагает счи- 
тать роман мениппеей, основньїми чертами которой являются многомер- 
ность, многоплановость, пристрастие к видениям, вставньїм зпизодам, к 
необьічньїм ракурсам, т. е. утончєнная система отражения [4, с. 182]. Ву- 
лис замечает, что каждьій философский роман уже является сатиричес- 
ким. Таким образом, жанр «Мастера и Маргаритьі» следует искать среди 
уже имеющихся определений. Зто — мениппея, хотя и зтот термин сле¬ 
дует отнести к условньїм. 

Представляется, что «Мастер и Маргарита» с точки зрения идейно-тема- 
тического и философского плана — роман-«негатив». Если пользоваться 
метафорическим понятием Борхеса «Антикнига», то произведение Булга- 
кова — Антикнига по отношению ко всем произведениям «богоискательс- 
кого» направлення. Целостная картина восприятия мира не нарушена, но 
само мировосприятие развернуто на 180 градусов, негатив заменен на 
позитив и наоборот. «Негативизм» — средство создания определенной 
каріиньї мира, через которую и вьіражается само понятие Антикниги. 

Важна не ошибочность или достоверность изображения картиньї миро- 
здания, а результат симбиоза творческой самобьітности Булгакова и 
реальности, давший великолепное произведение литературьі. Основной 
особенностью композиционного строя произведения является его «двух- 
ярусность». Соединение нескольких сюжетов в одном произведении обра- 
зует ново© содержательное качество, позволяющее полно реализовать 
художественньїй замьісел. 

в книг© четко вьіделеньї два сіожета ^ реальньїй мир Москвьі 30-х гг., 
Тде живут Мастер и Маргарита, и сюжет о Христе и Пилате. Лесскис ут- 
верждает, что зто «двойной роман», «роман в романе», «роман о романе»: 
роман о судьбе Мастера и роман о Пилате, написанньїй Мастером. При 
естественном положений дел следовало бьі рассматриваті? распростра- 
ненную схему вьіведения моралистического стержня, которьій бьі конт¬ 
растно отображал «мир сегодняшний». Сюжет о Пилате вьіполнял бьі 
функции притчи, с позиции которой и рассматривалось бьі и само дейст- 
вие. В зтом случае значительную роль следует отвести именно наличию 
традИцйонного сюжета, использование которого, собственно, и опреде- 
ляет своеобразие композиции. Однако сюжет-реципиент и сюжет-канон 
вьіполняют в роман© функции нетрадиционньїе. 

ПисателВ создает два мира — две реальности. У евангельского сюжета 
отобрана его условность, он реал єн (разумеется в художественньїх преде- 
лах романа). Зти два мира сталкиваются в одной коллизии, связаньї одни- 
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ми нравственньїми проблемами. Они составляют сложїюе идейное целое, 
хотя оба — совершенно самостоятельньїе, законченньїе «субсганции». 

Роман Мастера по манере повествования неперсонифицирован, безли- 
чен, холбдно «обьективен». Нет персонификации автора, нет обращеиий к 
читателю, нет зксплицитно заявленньїх миений. Ниісаких злементов вьі- 
мьісла не позволяет себе Булгаков: нет чудес, мистики, ни тени комизма, 
гротеска, сатирьі. 

Мастер, создающий свой роман — не писатель, а историк. Он — 
«Мастер», он не сочиняет, а воссоздает историю в ее подлинності/і. Роман 
Мастера условно достоверен. Роман о Пилате сожжен,-т.е. фактическая 
реальность его сведена к нулю. Текст «восстановлен» по трем источникам: 
рассказу Воланда, из сна Йвана Бездомного, по «воскресшей» рукописи 
Мастера. 

• 

Немаловажная деталь: Дьявол рассказьівает о Христе. Бвангелие от 
Воланда и восстановление им же рукописи романа — две достаточно 
абсурдньїе для понимания детали. Мир зла возвращает логику добра! 

Мастер угадал ход собьітий Страстной пятницьі, ему магически открьі- 
лось буквальная правда исторического факта и его философский смьісл. 
Зто уже не роман — зто исторический документ. 

Иначе написан роман о Мастере. Он отмечен резкой персонификацией 
личности автора, спорящего, обьясняіощего и убеждающего чигателя. Он 
/лубоко змоционален, речь диффузна — в нее постоянно проникают зле- 
ментьі речи, мьіслей, физического и нравственного воспитания мира его 
персонажей. Внедиффузньї только Мастер и мистический мир. Для Мас¬ 
тера — зто необходимая черта,' автоматически сближающая его с миром 
евамгельским. Мистический мир занимает особое место в романе — он не 
поддается трехмерному восприятию, позтому отстранен от личности авто¬ 
ра, он вьіше всего земного, его образ мьішления и поведения ирреален, 
он сохраняет условную замкнутость. 

Именно в зтот «реально» существующий мир, в зтот «правдивейший» 
роман внесено столько мистики и чертовщиньї, что достоверность пре- 
вращается в литературньїй прием. Здесь бездна слухов, догадок, сплетен, 
актуализирующих недостоверность содержания. 

Зти два мира «зеркально противоположньї друг другу», несмотря на всю 
сходность логико-исторических и символических ассоциаций [4, с.179]. 
Зто одна из опорньїх концепций романа-негатива. 

Все исходит из логики зеркал. Классический роман, обьективно реаль- 
ньій, каким должен бьіть роман о Мастере, понимаемьій как действитель* 
но существующий, — по идее, первичен. История о Пилате и Иисусе, если 
она сохраняет функции пріттчи, — вторична. Мораль — всегда подоплека 
дейсівия и его*^оценки, но она лишь «зеркало», отражающее канон истинм. 

В данном случае, историческим фактом оказьівается легенда, а реаль- 
ньій мир Москвьі превращен в фантасмагорию, упрямо обьясняемую как 
исторически недостовернуїо. Все перевернуто 8 «зеркальном» мире, в 
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действие вступают законьї логики самого писателя, а обьективное вос- 
приятие — уже ошибка. 

В семанл'ике традиционного сюжета или образа єсть, как правило, 
идеологическая или нравственио-психологическая доминанта, которая не 
только определяет характер их традиционализации в литературе, но и 
служит моментом существенной идейно-смьюловой трансформации сю¬ 
жетно-образного материала. В романе Булгакова вьічленение доминантьі 
не являегся оснозанием для однозначного вьівода о характере функцио- 
нальности. В данном случае наблюдается соединение, напожение, взаи- 
мопроникновение семантических полей, каждое из которьіх, взятое в от- 
дельности, значимо само по себе. Благодаря зтому сіожет-притяа не вьі- 
полняет полностью своих канонических функций и, преломляясь в кривом 
зерксше романа, приобретает не только новое идейно-тематйческое, но и 
структурное значение. Вьічленение доминантьі традиционного сюжета, 
таким образом, возможно только в контексте романа. 

Зто две несовместимьіе модели мира. Первая — роман Мастера — тра- 
гическая, религиозная, философская. Вторая — роман о Мастере — сати- 
рически-бьітовая, буффонадно-пародийная. Первая — Апокалипсис, нача¬ 
ло Страшного суда, вторая обьявляет Воланда и его свиту <і:шайкой гипно- 
тизеров», часть собьітий не бьізшими, а только снившимися, а все в це- 
лом — «техническим приемом», позволяющим развернуть занятньїй сю¬ 
жет, созддть нетривиальньїе ситуации, проявллющие характер реальньїх 
персонажей. 

Совместить зти неадекватньїе друг другу мирьі невозможно, и найдем 
вьіход — в романе появляется Воланд — представитель мира третьего, 
ставший между двумя отражениями одной реальности. И коль логика Бул¬ 
гакова требует поменять местами мир реа/іьньїй и библейский, то для 
сохранения содержательной сЬормьі в ее гармонии, Дьявол появляется в 
мире абсурдном — т.е. человеческом, сатирическом. Обьяснение, перво- 
причина и результат законченности метода отражения — и єсть фигура 
Воланда. Подобньїй парадокс рассмотрен в работе И.Ф.Бзлзьі «Генеало- 
гия «Мастера и Маргаритьі» [2, с.214]. 

Булгаков трансформировал жанр романа, подчинив его сврей многопла- 
новой композиции, определяющейся философско-зтической концепцией. 
Его евангельская линия разрушает легенду о Христе и «очеловечивает» 
божественнеє, что отрицает функцию притчи. Иешуа не Иисус, хотя образ 
вьіписан в лучших традициях евангелистики. Вновь нарушена логика — об¬ 
раз не соответствует своей законной функции. Соотнои]ение «нового» и 
«старого» в образе все время меняется. С увеличением гибкости и «иН' 
теллигеитности» зстетического сознания доля нового становйтся все 
больш^доля старого отступает и уменьшается. Зтот процесе изменил не 
только Христа, но и Воланда. Абсолютно новое не может все же суіцест- 
вовать: образ перестанет узнаваться. Для создания антиобраза просте 
необходимо напичие яркой и характерной узнаваемости. Образ не изме- 
нен, а противопоставлен традиционному. Миф превращен в реальную сИ' 
туацию и противопоставлен самому себе как канону. Воланд — уже не 
' Дьявол в чистом виде, а скореє Антидьявол, не искуситель, а Судья (что 0 


ФУНКЦИОНАЛЬНОСТЬ СЮЖЕТНО-ОБРАЗНОГО МАТЕРИАЛА 71 

правах Бога)! Такая операция никак не разрушает образ, она придает ему 
авторский смьісл и значение. 

Вслед '|а академиком С.А.Жебелевьім, отрицавшим «миф о Христе», 
Булгаков не сомневался в историчности образов Христа и Пилага, бьіл 
уверен, что все четьіре Евангелия изобилуют позднейшими наслоениями, 
особенно в отношении чудес. И.Ф.Бзлза указьівает, что сами евангелнстьі 
не писали Евангелий, а ограничивались лишь записями поучений Мисуса, 
так назьіваемьіми логиями. Впоследствии они дополнялись и обьединя- 
лись в сводьі Евангелий. Домьісльї и неточности бьіли немзбежньї. Ошиб- 
ка в понимании исторической личности Христа носила,«по мнениіо Булга- 
кова, закономерньїй характер. Его Левий Маїзей красноречиво развивает 
зту мьісль. Воланд же просто смеется над «историчностьіо» отих логий. В 
зтой «недоговоренности» и заключеньі первичньїе предгюсьілки для 
переосмьісления традиционньїх сюжета и образов. 

Современная литература, как правило, не приемлет нормативности при 
использовании трвдиционного сюжетно-образного материала, и в ряде 
случаев отказьівается от его общепринятого толкования. Ф.Бзкон по 
зтому поводу сказап: «Я склонен считать, что восьма многим мифам, 
созданньїм древнейшими позтами, уже изначально присущ некий тайньїй 
и аллегорический смьісл ... Зтот тайньїй смьюл уже с самого начала бьіл 
..заложен в мифе и старательно завуалирован его создателями» [9, с.25]. 

Одной из причин разнообразия трактовок библейских сюжетов в 
литературе является также вариантность сюжетного материала, на осново 
которого и создавались протосюжетьі. Одну из таких трактовок создает 
Булгаков, причем подчеркивает момент сомнительности мифа. 

Евангельские злементьі внесеньї в роман, но лишеньї мистической 
окраски, догматическая трактовка отрицается. Иисус у Булгвкова — не 
страдающий Мессия, а страдаюїдий человек, что подчеркивал еще 
Н. К. Маккавейский. 

Христос нужен Булгакову не столько для его актуализации и тео- 
логической полемики, сколько как символ-маска, яркий пример. Иешуа — 
не Христос, зто адекват истиньї. История фальсификации его личности — 
зто механизм блуждания человечества в поисках идеального пуги. Зтот 
путь известен Воланду и Мастеру, позтому нет необходимости искать в 
Иешуа степень приближения к евангельскому идеаяу. 

Писатель логически доказьівает, что ошибочность в понимании личности 
Христа положила начало цепи чеповеческих ошибок, результатом которой 
являются картиньї московской жизни. Мьісль о том, что истина истори- 
ческого процесса забьіта, что человечество идет не тем путем, которьій 
определен мировьім разумом, не покидает роман ни на минуту. Позтому 
Москва вьірисс^ана сатирическими тонами, позтому создается ощущение 
какого-то трагического фарса, где дан простор извращенной психологии 
обьівательской средьі. Люди, не понимающие истиньї бьітия, не способньї 
преобразить его — таков один из центральньїх мотивов в книге. Логика 
происходящего своеобразна; мир ошибочен в своем развитии, люди 
"одномерньї и глупьі, познание истиньї за две тьісячи лет не сделало ни 
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шага вперед. И Дьяволу остается лишь продолжить свой извечньїй «фи^ 
зиологический» експеримент над людьми. Антимир «непробиваем» даже 
для всесильного Воланда. 

Негативизм становится основой булгаковской модели мира, постижение 
обратно в своем развитии. Если сюжет о Пилате — точка отсчета, то мос> 
ковская епопея — результат искривления логики естественной еволюции 
нравственности, добра и зла, вечного и преходящего. 

Время в романе возвраодается назад, ибо достоверность — в прошлом. 
В реальном мире истиньї нет — он фантасмагоричен. Зто балаган, театр 
гротеска, где режиссер — Воланд. Именно он возвращает нас к праошиб- 
ке, т.е. к причине человеческого падения, когда Пилат первьім сделал 
нравственньїй вьібор, за которьій человечество расплачивается почти две 
тьісячи лет. 

Ошибка достаточно ярко раскрьіта в многообразии параллелей, в гро- 
тескности, абсурдности романа о Мастере, противопоставленного роману 
о Пилате. Форма вьінуждает к оппозиции сюжетов, вьідвигает их на одну 
плоскость. Коль содержание представляет тему добра и зла в модули- 
ровании двух несовместимьіх миров — «идеале» и «уроде», то по логике 
они должньї бьіть соединеньї чеМ'То из мира ирреальности. 

Необходимость появлення Воланда — в необходимости уравновесить 
реальное и нереальное, реальность внешнюю и антиреальность внугрєн- 
нюю. Бьітие романа — не модель бьітия, зто модель восприятия писате- 
лем основньїх философско-нравственньїх постулатов о^щества, извра- 
іденньїх епохой, Его антимир, т.е. негатив реального мира кристаллизует 
нравственньїе критерии, мгновенно карает за неподчинение им, ибо 
теперь нравственность позитивирована. Имитация Страшного суда проис- 
ходит на земле, а не в загробном мире, и осуществляет его Дьявол, а не 
Бог. Здесь явно нарушенная последовательность христианского представ¬ 
лення о структуро мироздания. 

Воланд причастен к самому движению жизни, в которой условием его 
продолжения является отрицание. И не мера истинного до.бра опреде- 
ляется Господом в атом мире, а мера зла 9 пределяется мерой истиньї и 
добра. Воланд восстанавливает равновесие между добром и злом. Жизнь 
логична даже в своей нелогичности. Зто борьба двух взаимоисключаю'щих 
начал, на границе которьіх — абсолют истиньї. Поетому любое суждение о 
мире оказьівается односторонним, любая модель мира — условной. 

Воланд — третий мир романа, мир фантастики, иронии, сомнения и 
отрицания. Его принцип: «Все в мире относительно — добро и зло», -- 
нарушают в обоих мирах. Но истина, пусть даже недоступная в своей 
КОСМИЧ9СКОЙ многомерности, существует. Зто макрокосм романа — стер- 
женьїсомпозиции, великая основа философии произведения. 

Истину понимают двоє — Мастер и Иешуа — протагонистьі «романов- 
миров», но они оказьіваются антигероями в своей реальности. Гибнет 
Иешуа, уходит в трансцендентньїй мир Мастер, унося с собой непонятную 
загадку романа. Земля продолжает жі’ть с своей безумной антилогике, 
упустив вторую (как минимум) возможность постигнуть сущность бьітия. 
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роман — абсурд в том смьісле, что писатель показап ошибку, продлив 
00 во времвнной причинно-следстввнной связи, и не остазил путей 
решения проблемьі. Цикличность ошибки, извращение сознания влечет за 
^обой цикличность возвращения Дьявола, но результат один — Дсіже на 
более вьісокой ступени развития человечества зтого результате нет. 

Беру в духовньїе идеальї, в силу человека, то єсть в то, «как должно 
бьіть», Булгаков пьітается вернуть формулой «то, что єсть, но чего не 
должно бьпь». Антилогика, негатив присутствуют. 

Для двух миров существует третий — мир истиньї, в которьій постиг- 
нувшие ее герой попадают только в конце романа. Полет — отрьів от Зем- 
ЯИ и ее бьітия — символ постижения макрокосме. Зто некий континуум 
Вечности, где четко проявляется связь явлений и предметов. Он всеоб- 
щая универсальная модель бьітия булгаковского мировосприягия. Он гра- 
ницв, он является «зеркалом», сквозь которое преломляются две другие 
модели бьітия. На етом строится художественное целое романа, в зтом 
особенности композиционного вьіражения содержательной формьі. 
«Троемирие» — основная концепция романа. Вечность, в когорой поресе- 
каются мирьі человеческий и библейский — одновременно и пространст- 
венно-времениьіе координатьі «Мастера и Маргаритьі». Идея троемирия, 
по мнению И.Л.Галинской, В.А.Доманского, Г.Н.Журавлева, — принадле- 
)ісит украинскому философу Г.Сковороде, которьій изложил ее в трактате 
«Поток змиин» [4,с.114]. Он утверждал три «мира»: космический (Макро¬ 
косм), два «частньїе» — мир человеческий и символический («симболич- 
ньій»), мир библейский. Все мирьі сотканьї из добра и зла, мир библейс- 
кии вьіступает связующим между видимьіми и невидимьіми натурами мик- 
рокосма и макрокосма. Галинская утверждает, что у Булгакова Мс 1 ^рокосм 
и микрокосм связаньї миром библейский символов [4, с.115]. Оцнико в 
«Мастере и Маргарите» обьединяющим является не мир библейский, где 
іідеал — Бог, а макрокосм, где истина в руках Дьявола. То, что Сковорода 
счйтал идеалом, т.е. Библия, в произведении трансформирована до прак- 

^ческого отрицания. Бог отсутсівует — на его месте оказьівается просто 
зомной философ. 

Для многих традиционньїх сюжетов характерно бинарная семантическая 
^Ппозиция, проявляющаяся в наличии дихотомических персонажей. Зі о 
"^Симметрические» сюжетьі, так как парньїе персонажи вьіражают два ми- 
Ропонимания, наличие противоположньїх типов восприятия дейсгвитель- 
ости. На противоположности зтих уровней осмьісления жизни ставится и 
бШается вопрос о^ отношении человека к действительности в ситуации 
їоора. Параллелей в книге великое множество, они проявляются на 
^личньїх уровнях композиции и вьіполняют своеобразную функцию. 

^азумеется, основная линия аналогий проходит через систему персона- 
й романа. На уровне аналогии образов прежде всего вьіступают два ге- 
Я — Иешуа и Мастер — две «совести мира», два носителя истиньї. 

вьіступает в двух ипостасях — человеческой и мисти- 
(трансформированньїв Сьін и Дух). Линия трансцендентная вос- 
‘^Инимает его как протагониста, его ангагонист — Воланд. В земной же 
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ипостаси он — протагонист романа Мастера, и ближайший аналог ему в 
романе о Мастере — сам Мастер, протагонист своего романа. 

Иешуа — центр конфлиюа в сюжете о Пилате. Мастер — причина дейст- 
вия в своем романе. Антагонист земного Иешуа — Пилат — искупает своє 
отступничество вековьім ожиданием. Антагонист Мастера — Берлиоз — 
гибнет. 

в 

Иешуа трагичен, он носитель философско-религиозного разума, недос¬ 
тупного людям. Образ художественно концентрирован, лишние детали от- 
сутствуют. Он нравственен, а не свят (кантовская версия земной ипостаси 
Христа). Мастер — фигура не менее трагическая, его гибель также 
неизбежна. Истина в зтих образах раскрьіта как строгая трагедия, т.е. зто 
принцип невозможности реализации исторически, и зта невозможность 
символизирована гибелью носителя идей, которая является абсолютний и 
прекрасной (по Канту). Кстати, Воланд не зря упоминает Канта... 

Истина Мастера — не вьісшая философская истина. Зто истина одинич¬ 
ного исторического факта, не дошедшая до людей. Гибель героя єсть 
неизбежная закономерность. Булга^іов точен в соблюдении правил 
трагедии. Но Мастер сам сжигает свой роман — сдается, не сохранив чис¬ 
тоту перед истиной, Позтому «свет» ему закрьіт. Его удел — «покой». 

Далее идут аналогии: Каиффа — Берлиоз. Зто антагонистьі Иешуа и 
Мастера в извечном споре с истиной. Ио протагонистьі имеют в романе 
не только антагонистов. но и предателей — Иуда и Алоизий Могарьіч. Сти¬ 
мул их предательства — интерес материальньїй, которьій Волавд считает 
основанием поведения людей. Оба же протагониста не угадьівают 
предателей. Протагонистьі имеют по ученику: Левий Матвей и Йван 
Поньїрев, не сумевшие постичь истину, остановившиеся на половтю 
пуги. Но как Мастер духовно слабеє Иешуа, так Иванушка слабеє Матвея. 
Если тот вериг слепо, то Йван «вьшечивается от верьі». 

Значительная параллель — толпа в античним, современном и транс- 
цендентном мире. Толпьі на казни и в варьете. Бал у Сатаньї — сродни 
вечору в ресторане «Грибоедов» — настоящему «шабашу». 

Начинаются они одним и тем же возгласом: «АлилуйяІ». Прав Воланд — 
главньїй протагонист романа, и ошибается главньїй его антагонист — 
Иешуа: поведение толп определяет не добрая воля, а «социальное 
предопределєние». 

Временная и пространственная параллель — все происходит в рамках 
одного определенно’"о города, в Страстную неделю, в аналогичное время 
очередной тирании. Луна и Солнце постоянно фигурируюг в романе как 
символьї вечности времени и тленности всего под звездами. 

Во многом аналогии определяют сближение двух романов в единое ху- 
дожественное целое, образующее цельную жанровую структуру, ориги- 
нальную по присутствию персонажей, мосту действия, способу развития 
сюжета, сочетанию реального и трансцендентного как в описании, так и 
интерпретации сочетания разньїх форм повестбования, . подчиненньїх 
истори^^еской и философской, атической проблем^тике. 
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Система аналогий позволяет условно материализовать композициоиную 
.структуру содержательной формьі. Она определяется в виде двух парал- 
яельньїх плоскостей сюжета о Мастере и о Пилате, двух миров — биб- 
яейского и человеческого, пересечение которьіх представляет мир транс- 
цендентньїй. Осуществлена интенсивная конкретизация действия. При 
атом архетипическая модель, лежащая в основе романа о Пилате, претер- 
певает значительную трансформацию, становится трудноузнаваемой. На- 
яичие архетипической модели обусловливает спиралевидность функцио- 
нирования традиционного материала, характеризующуюся созданием 
определєнного множества фабульньїх витков. 

Соединение всего комплекса мировосприятия в последней главе в еди- 
ньій гармонично-идеальньїй мир — зто досітіжение истиньї, зто то, «что 
будет»..В художествениой фаитазии — еще одном неииследованном пока 
измерении романа — сливаются все компонентьі истиньї. Зто Вселенная, 
где суїдествуют только абсолютньїе понятия и где теперь живут герой. 

Нельзя не сказать о пространственно-временньїх отношениях в романе, 
загадочньїх, необьяснимо гармоничньїх, претерпевающих наибольшее из- 
менение по отношению к реальности. А.А.Кораблев показал значение и 
роль системьі символических образов в мотивации необьічного хронотопа 
«Мастера и Маргаритьі» [б, с, 94]. Роман — не только модель, позволяющая 
соединить Вечность и Время (что подчерки^гго символикой звезд и Солн- 
ца), зто и действительное время, переживаемое при каждом прочіении. 

Существует несколько версий временньїх отношений в романе. Профес- 
сор Стравинский похож на Воланда, Маргарита опаздьівает к спвсению 
Мастера, как Левий Матвей. В Торгсине ножом, «очень похожим на нож, 
украденньїй Матвеем», чистят лососину. Мгновеиньїе штрихи, мелкие де- 
тали создают множество параллелей «прошлое-настоящее». 

Булгаков не воспринимал простого перехода от частного к обіцему, от 
простого к сложному. Для него прогресе — зто переход, при котором каж- 
дое предшествующее мгновение дает следующему за ним «увеличение, 
развитие, распространение добра». Зта мьісль вьісказана Волавдом: «Все 
будет правильно, на зтом построен мир». Воланд не пророк, он не сооб- 
іцает ничего окончательного. Предсказанньїе им собьітия не имеют ре- 
шаюїдего значення в познании истиньї — зто мелочи, фрагменти жизни. 
Пошлая жизнь и пошлая смерть ничего не меняют в мире. Но с личнос- 
тями, понявшими закономерность происходящего, Воланд осторожен. Зто 
Тон Зкклезиаста: «Что бьіло, то и будет, и что делалось, то и будет де- 
латься; нет ничего нового под Солнцем». 

Дьявол и человек говорят об одном и том же, но на разньїх язьїках. Мно- 
гомерная истина недоступна трехмерному кантовскому сознанию челове- 
Чества. Только Мастер посгигает Иешуа, постигает великую мудрость веч- 
Ности. Позтому он один находит общий язьік с Дьяволом, понимает меру 
Добра и зла, меру необходимого и неизбежного. 

В романе естественно ограничен хронотоп, но Воланд и его миссия, не 
Раз повторенная до него в мировой лигературе, уводит ощущение беско- 
Нечности далеко за границьі произведения. Она существует до него и про- 
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должается после его окончания. Сюжетика романа потенциально-циклич- 
на. Роман — один из витков Вечиости. В атом его особенность. Внутрен> 
ней особенностью зтой системьі является не последовательность течения 
времени, а художественньїй параллелизм двух пространственно-времен- 
ньіх моделей романа, вьіражающих композиционное соотношение реаль- 
ности и условности. Каковьі же временньїе предельі у самого Булгакова? 
Время дЕі^еіся к лучшему. Зто идеальное время — время ЗстетическсіО. 
Время в романе циклично, внутри бесконечно текущего времени. Микро- 
косм в романе, вьіражающий временную категорию вечности, противопо- 
ставлен макрокосму и миру библейскому, ограниченньїм рамками текуще¬ 
го времени. Воланд — основа макрокосма романа, потенциальная веч- 
ность, в романе осуществляет Вечность, как категорию художесівеинуго. 
Он ограничен рамками произведения, но потенциально актуапизирует Веч¬ 
ность. Мотивьі вселенской етики абсолютно реальньї и вьіходят за рамки 
романа. Воланд вьіражает категорию вечного времени, вечньїх истин. 

Истина, как понятие неземное, разрьівает рамки художественного вре¬ 
мени произведения. Существуют две категории времени — время худо- 
жественное, условно-реальное, конечнеє, и бесконечное, обволакиваЮ' 
щее его, 

Обладая определенной собьітийной избирательностью, традиционньїе 
пространственно-временньїе координатьі устанавливают границьі возмож- 
ного в конкретной трансформации сюжета или образа. Сюжет о Пилате, 
сохраняя внешние признаки притчи, вьідержан в рамках необходимого 
хронотопа, сконцентрированного и компактного. Чем компактнеє хроно- 
топ, тем доступнеє кристализированная модель сюжета, тем контрастнеє 
его философия. Один день — Страстная пятница в рамках одного города 
Ершалаима, одновременно позволяет снять «налет» ненужной мифологич- 
ности и концентрирует мотив трагедии, подчеркивает значимость ее роли. 

Сюжет романа о Мастере «втиснут» в рамки трехдневного пребьівания 
Воланда в Москве. Сатирическая линия контрастно брошена в ноги Веч¬ 
ности. Пошлость и обьівательство одномерньї, безлики. Ограниченность 
освещения человеческого растления — художественньїй прием, подчерки- 
вающий ничтожность, мелочность, сиюминутность. Вьіхвачено самое пош- 
лое, самое глупое. Воланд подчеркивает вечность человеческой низости и 
примитивности, результат которой: даже после двухтьюячелетнего пере- 
рьіва истина ни на шаг не стала доступнеє. Позтому — Мастер бессилен. 
Пространство и время двух циклично скопированньїх преступлений 
ограничено. Осознание трагедии человеческого безумия возможно только 
на уровне Вечности. Позтому и существует Последний полет идеап 
приближения к бесконечности. Процесе цикличного воз^ращения Дьявола 
в переломньїе зпохи создает бесконечно-повторяемьій мотив обновлення 
и напоминания истиньї на новом витке истории. Финал подобен взрьіву ■-*' 
круг героев, Бремен, собьпгий и миров замьїкается на одной точке и 
начинаетея новьій виток сознания, уходящий за предельї произведения. В 
данном сл'учае, зто концепция времени Структурного. 

Существует еще одна временная границе романа. История не разви- 
ваетея, Ч.А просто длитея, время константно, непоДвижно. Если время не 
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,^ет, а длится, значит история не шагиула вперед. Время мефункциональ- 
Значит две епохи, растянувшись во времени на два тьісячелетия, нахо- 
Дятся на одной параллели, в одной системе. Здесь следует сказать о вре- 
і^енном парадоксе, возникающем при «наложений» двух разделенньїх вре- 
і^еием епох. Не етот ли парадокс так исказил Москв\^ Не ему ли обязан 
роман пересечением композиционной неразберихи? Не он ли причина, 
средство изображения? Воспринимая временной парадокс как художест- 
венно возможное явление. можно утверждать, что построение компози- 
ции романа, необходимость притчевого начала создали ето явление, кото- 
рое также непосредственно повлияло на композиционную структуру «Мас- 
тера и Маргаритьі». 

В романе осуществлено разрушение своеобразной епической дистан- 
ции между протосюжетиьім хронотопом и содержательньіми координата¬ 
ми епохи-реципиента. Незавершениое (протяженное) настоящее при мно- 
гостороннем контакте с замкнутьім, целостно организованньїм прошльїм, 
осуществляемьім в новом литературном варианте, образует диалектичес- 
ки активную, єдиную временную модель мира, имеющуіо очевидн^/ю на* 
правленность в будущее. При етом целостиьій аспект переносится с абсо¬ 
лютного прошлого (хронотоп притчи) на несовершенное и незавершениое 
настоящее, вьісвечивая в нем актуальньїе процессьі и проблемьі. Лишь 
последняя сцена лишена рамок времени и не существует в простран- 
ственньїх координатах. 

Материальньїй мир, как некая субстанция, существует помимо нас и вне 
нас, мьі лишь назьіваем и упорядочиваем явлення существующего, созда- 
вая условную гармонню и логику текущего времени, несущегося про- 
странства. Искусству же доступен обратньїй акт — создание условиой мо- 
дели. Создается искаженная матрица мира реального, подчеркиваюіцая и 
обостряющая то, что реально сделать невозможно. Зта матрица сущест¬ 
вует в ином измерении — фантазии писателя, играющего просіранством 
и времеием по своєму усмотрению, переворачизающего мир-матрицу к 
нитателю той стороной, которая нужна сейчас, сию мииуту. В атом изме¬ 
рении и живет Булгаков. Его мироздание сначала названо, а затем созда- 
ьіо. Парадокс времени, накладка двух повисших в неподвижности епох — 
Вот стержень фантазийного измерения романа. 

Дуапистичность мира, равноправие добра и зла — центрапьньїй фило- 
рофский постулат Булгакова. Появление истиньї возможно на грани бело- 
-Го и чериоі'о, что доступно лишь при полной отстраненности от реальнос- 
Іт, т. е. при взгляде со стороньї. в романе двоє наделеньї отстраненньїм 
сознанием — Иешуа и Маст^р, рожденньїй для того, чтобьі, поняв все, от- 
Крьіть истину в единствєнном своем романе, «моменте истиньї». Мастер 
еще раз возвращает истину миру — ето его функция в книге. Большее ему 
Не дано, позтому он больше не творит. 

Третин центр отстранеиносіи и, следовательно, приближения к истине — 
сам Булгаков. Он связует собой двух героев •— Иешуа, как идеал, и Мас- 
Тера — максимальное приближение к идеалу. Сам писатель ближе, ко¬ 
нечно, к Мастеру, которого он создает «по образу и подобию своєму». 
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Воистину, поняв философию мирового абсолюта, ощутив отстранен- 
ность сознания, синтезировав фантазийньїй парадокс времени и истории, 
остановив мир в его движении, Булгаков вьіплеснул на страницьі книги то 
самое мгновение, когда общественная деятельность, так взволновавшая 
Фауста, разрушила самое себя и свою оболонку, когда сохранились лишь 
Фантазия и Отстраненность, живущие вне полезности общества, в по- 
следнем полете. И уже без иронии, а с надрьівом звучит фраза, желаоїая 
Сатане: «Остановись, мгновенье, тьі ужасно!» 
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Зііттагу 

ТІїе агіісіе апаіузез ІНе бврепсіепсв о! ІЬе іЬе гпаїегіаі Іипсііопіпд ироп іпе 
\л^і ііег'з іасІМсІиаІ сгеаїл/е сопсерііоп. 

Апа1у8Іпд ІНе агіізііо іпіедгіїу от іЬе поVе1, ііз Іогт апсі сопіепі:, рІ'ііІозорЬіс 
апс^ аеьіііеііс сопсерііоп, брасе апсІ Тіте гвіаііопз, \л/е Ігасе ІИе Ігапзіогтаїіоп 
оі І^іе Шегаї^ апсі сапопісаі зиЬіесТ тосіеіз апсі сЬагасІегз. 

ТІТ8 поуєі і 5 гедагсіесі аз а педаІК/е сі а педаіК/е-поуеІ, іЬе зігисіигв оі 
\«7ЬісІі зиЬогсііпаІез аіі ііте Іеуеіз оі паггаііоп. Тію аиІИогз оі Шів агіісіе геїу 
ироп ІІте Іііегагу іпVе5^ідаііоп таїегіаіз оі іНе Іазі сіесасіе. 
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ТРАНСФОРМАЦИЯ ЕВАНГЕЛЬСКОГО МИФА “ 
В ДРАМЕ А.ВОЛОДИНА «МАТЬ ИИСУСА» 


іДраматургия А.Володина (тасвящена рассмотрению сущностньїх прояв- 
лений духовного мира человека в сложньїх и нравственно противоречивьіх 
ситуациях («С любимьіми не расставайтесь», «Осенний марафон», «Каст- 
ручча», «Две стрельї», «Яідерица» и др.). Особое место занимают пьесьі, в 
которьіх автор на основе литературньїх и мифологических структур иссле- 
І^ует актуальиьіе нравственньїе проблемьі общечеловеческого звучання, 
неградиционно переосмьісливает классический сюжетно-образньїй мате- 
риал прошлого. Таковьі «Дульсинея Тобосская» (пост. 1970), продолжаю- 
іДая знаменитьій роман Сервантеса, и «Мать Иисуса» (1970), впервьіе 
опубликованная спуст я 19 лет после написання. В зтих пьесах на мате- 
риале общеизвестньїх сюжет ньіх схем драматург создает психологически 
сложиьіе модель» универсального нравственного контнуума, которьіе ма- 
териализуются в >судожественном исследованнн взаи/иодействия духовно¬ 
го мира человека и его социума в их противоречивой гармоиии. 

«Мать Иисуса» — зто психологическая драма, тяготеющая к параболи- 
^ской трамсформации зтически нейтральной в Новом Завете коллизии. 
Зто драма негюнимания окр^окающими (как родньїми, так и приходящими 
8 дом людьми) личносги и учення распятого человека. Ведь Христа по-на- 
стоящему знает только Мать, остальньїе персонажи творят собственньїе 
Мифьі о нем, приспосаблнвая их под своє мировоззрение и свои нравст¬ 
венньїе ценности. Позтому столь важную роль в структуре пьесьі Володи- 
8а играют проблемьі верьі, надеждьі и любви, когорьіе способствуют ол- 
Ределению нравственной позиции всех персонажей, существенно влияют 
8а характер развития сюжетного действия и вьінуждают его участников 
Всесторонне проявить своє отношение к возникающим конфликтам. 

Сюжетно-композициониое и проблемно-тематическое свовобразие «Ма¬ 
ври Иисуса» в значительной степени определено семантическим обрам- 
внием І екста, которое ориентировано на евангельские притчи и метафо- 
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рьі: «И враги человеку — домашние его» (Матф. 10:36) и «... всякеє царст¬ 
во, разделяющееся само в себе, опустеет, и всякий город или дом, разде- 
лившийся в себе, не устоит» (Матф. 12:25). Содер>штельность зтих афо- 
ризмов реализуетея в нравственно напряженном контексте всей худо- 
жественной структурьі; и уже в самом начале драмьі реплика Дочери вос- 
принимаетея (при условии знання новозаветньїх текстов) как своеобраз- 
ньій зстетический «сигнал» о неблагополучии в доме Христа: «Самьіе гтр- 
ньіе друзья попрятаяись. Все куда-то исчезли, никого не найти» [7, с.63]. 
В финале же Мать скорбно подводит итог постигшему ее дом несчастью: 
«Все ушли, осталась я одна... Что делать, надо жить. Надо ждать. Может 
бьіть, они еще и вернутея...» [6, С.78]. Зто обрамление подчеркивает до- 
минирующую тональность аовествования, но драматйческий подтекст 
евангельских метафор в значительной мере смягчается в пьесе атмосфе- 
рой милоеердия, доброжелательности и неистребимой верьі в доброту 
человека, которая постепенно формируетея вокруг заглавной героиии, ее 
нравственной цельностью и независимостью от мнений и суждений окру- 
жающї^. Кроме того, лейтмотивом ряда монологов Матери является на- 
стойчиво повторяющаяся мьісль о возможном спасений (ожидание «чуда», 
обьяснимое изначальньїм неверием в смерть Сьіна) и возвращении Хрис¬ 
та в дом: «А может бьіть, он все-таки осталея жив?» [7, с. 64], «Думают, 
замучили его до смерти, а он жив...» [7, с.64], «Потом поговорим, когда он 
обьявится» [7, с.64], «Может бьйть, и тьі вернешься?.. Явиться — а я дома, 
я здесь...» 17, с.78] и т.п. В своей содержательной целостности зти 
реплики образуют в художественной структуре драмьі особьій контекст 
надеждьі, нравственно противостоящей откровенно прагматическим уст- 
ремлениям окружающих. 

В отличие от Христа, сюжет о его Матери (Володин умьішленно отказьі- 
ваетея от канонических формул: «Богоматерь», «Богородица», «Дева Ма- 
рия», «Матерь Божья», подчеркивая, что героиня пьесьі — зто земная мапь 
Иисуса), не подвергалея существенной трансформации в мировой лите- 
ратуре [1* с.111-116, 11, 20, с.465-470]. В канонических и апокрифическі іХ 
текстах образ Марии функционально однозначен и используется, как пра¬ 
вило, в качестве зтического символа, имеющего сложное содержательнпа 
наполнение. Отсутствие в Новом Завете явно вьіражениьіх моральньіх 
характеристик данного персонажа обьясняет и то, что предрасположен- 
ность мифа о Богоматери к потенциальной психологической драматиза- 
ции и разработке собьітийного плана используется литературой слабо. 

По содержательньїм признакам «Мать Иисуса» является дописьіванием 
евангельского мифп, ориентированньїм на исследование реакции персо- 
нажей на известие о воскресении Христа. Формально придерживаясь со- 
бьітийной схемьі, едва «обозначенной» в Евангелиях, драматург наполняеі 
ее бьітовьіми реалиями, диалогизирует канонические ситуации. Все зто в 
совокупности придает иЗображаемому собьітийную убедительность и пси- 
хологическую достоверность. Сущность дописьівания как формьі переос- 
мьісления традициониого сюжетно-образного материала раскрьіл в сво0 
время еще Т.Манн в комментариях к тетралогии «Иосиф и его братья’^' 
«...Я мог надеяться, что, разрабативая сюжет, я сумею извлечь из него и 
нечто нужное людям, какое-то внугреннее содержание. Но что значит раз- 




ГРАНСФОРМАЦИЯ ЕВАНГЕЛЬСКОГО МИФА 


81 


работать до мелочей изложенное вкратце? Зто значит точно описать, пре- 
творить в плоть и кровь, придвинуть поближе нечто очень далекеє и смут- 
ное... Точность и конкретность деталей являютея здесь лишь обманчивой 
иллюзией, игрой, созданной искусетвом, видимостью, здесь пущеньї в ход 
все средства язьїка, психологизации, драматизации действия и даже 
приемьі исторического комментирования, чтобьі добиться впечатления 
реальности и достоверности происходящего...» [13, с.114]. В сказанном 
классиком литературьі XX в. намеченьї основополагающие формально-со- 
д^ржательньїе принципи, соблюдение которьіх позволяет продуктивно 
«оживлять» вневременньїе сюжетньїе схемьі мифологических струкі^р, 
актуализировать проблематику используемого образа, включая его таким 
образом в социально-историческое и культурно-психологическое созна- 
ние зпохи-реципиента. Данная форма трансформации фольклорно-мифо- 
логических сюжетов весьма активно используется современной литерату- 
рой (Х.Миллер «Геракл-5», А.Зегерс «Корабль аргонавтов», Ф.Фюман 
«Прометей. Битва титанов» и «Ієни» и др.) и характеризуетея, как прави¬ 
ло, повьішенньїм интересом к иселедованию зкстремальньїх состояний 
духовного бьггия человека. Своеобразие варианта дописьівания, создан- 
ного Володиньїм, закліочаетея не только в исключительности замьісла 
(ато,, пожалуй, первая в литературе попьітка исследования процесса кано- 
низации учення Христа «изнуїри»), но и, главное, в его подчеркнуто гума- 
нистической содержательности, которая принципиально актуализирует 
проблематику мифологического и исторического планов изображения. 

В отличие от Евангелий, в которьіх сообщаются точньїе сведения о род- 
ственниках Христа (мать Мария, братья Иаков, Иосиф, Иуда, Симон и се- 
стрьі Мельха и Зсха), персонажи «Матери Иисуса» подчеркнуто деперсо- 
нализировань! и их количество -значительно сокращено. Благодаря атому 
вполне конкретная семейно-бьітовая сиіуация, усложи^нная общечелове- 
ческим контекстом, приобретает обобщенно-символическое значение и 
превращаетея в развернутое художествениое исследование универсаль- 
ньіх нравственньїх проблем. 

В собьітийном плане драма «Мать Иисуса» является сложно организо- 
ванним ответом на вопрос новозавеїного Христа: «... Кто матерь Моя и 
кто братья мои?» [Матф. 12:48]. Рассмагривая вариантьі ответов на еван- 
гельскую формулу, Володин существенно драматизирует мифологические 
фабульньїе моменти, гіоказьівает нравственньїе и идеологические столк- 
новения персонажей з период возникновения мифологической версии и 
явлення Христа людям после воскресения. Психологически напряженньїе 
диалоги образуют-сложную и неоднозначную картину оформлення пред- 
посьілок христианского учення. Моделируя в драме основополагающие 
принципи механизма зарождемия религиозного фанатизма, Володин од- 
новременно показьівает деструктиьпое влияние любой по сути тоталитар- 
ной идеологии на духовний мир индивидуума и его ценностньїе представ¬ 
лення о смисле человеческой жизни. 

Сам Иисус остаетея за премелами драматического действия, но все сю- 
жетньїе коллизии сконцентрировани вокруг его имени и направлену на 
расемотрение зволюции взглядов окружающих, ощущающих на себе 
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нравственное воздействие проповедей Христа. Для атого Володин разра- 
батьівает в пьесе две активно взаимодействующие между собой сюжет- 
нь!е линии: исследование процесса мифологизации и лолитизации лич- 
ности реалььюго человека и его учення — с одной стороньї, анализ отрем- 
ления Матери защитить от искажения нравственньїй облик Сьіна и ее 
борьбь! с зтическим релятивизмом окружающих — с другой. Активную 
роль во взаимодействии зтих сюжетньїх /іиний играет традициокньїй міс¬ 
тив воскресения Иисуса, которьій существенно обостряет заявленньїй в 
начал© драмьі конфликт, косвенно актуализирует само учение Христа. 
Подчеркнутая «обезличенность» персонажей драмь» Володина обьясняет- 
ся прежде всего существенньїм ослаблением собьітийного плана (авторе- 
кие ремарки, как праві/іло, только сообщают о появлении нового дейст- 
вующего лица, обеуждение личности Иисуса образует своеобразньїй по- 
лилог и Т.П.). Кроме того, евангельские персонажи интересуют драматурга 
не в качестве обьектов художественного исследования (логика их поступ- 
ков изначапьно определена содержательньїми доминантами канонических 
текстов), а их характеристика как субьектов зтического вьібора в «погра- 
ничной» с точки зрения общбчеловеческой морали ситуации. Существен- 
ная драматизация евангельских коллизий достигается и тем, что личиость 
и учение Христа оцениваются в драме сквозь призму психологии «сред- 
него человека», т.е. обьіденного сознания, ориентированного на идеоло- 
гизацию и примитивизацию любьіх идей и представлений. 

Именно по зтим направленням и происходит столкновение взглядов 
персонажей, их зтических концепций. Так, Старший брат заявляет: «...для 
нас он просто Иисус. И бьіяи у него обьїкновенньїе человеческие недос¬ 
татки. И достоинства. И бьти у него завихрення» [7, с.63]. Он же сразу на- 
чинает торговать не только предметами, связанньїми с Христом (дегская 
кроватка, посох, ремешок от сандалий, полочка), но и, глазное, его име- 
нем. Младший же брат, которьій, как сказано в ремарке, «парень шест- 
надцати лет, однако еще невзросльїй по разуму» [7, с.бЗ], вообіце в конце 
пьесь! согласился стать живьім «сувениром.» для Римлянина. 

В реакцми родственннков Христа {да и остальньїх персонажей) на слух о 
его воскресении отчетливо просматривается плохо скрьіваемая зависть к 
распятому, проповеди которого неожиданно для них оказьіваюіся в цент¬ 
ре виймання всех очевидцев происшедших собьітий. Даже фанатизм До- 
чери (т.е. сестрьі Иисуса — А.Я.), готовой отречься отжитейских радостей 
и посвятить себя служению Христу, свидетельетвует не о ее истинной Бе¬ 
ре в ценностную значимость взглядов брата, а отражает то стремление к 
бездумной жертвенности во имя абстрактного человекобога, которое бу- 
дет активно культивироваться христианством в последующие зпохи: «Бьїть 
осужденной за учение Христа — для меня только радость» [7, с.65]. Еван- 
гельский Иуда предал Христа буквально,. персонажи Володина готовьі, 
каждьій пб-своему, предать его нравственно. Драматизм сіттуации заклю- 
чается в том, что они совершают зто предательство, прикрьіваясь именем 
Иисуса, стремясь на словах защітпіть его моральньїе проповеди от иска¬ 
жения. Отказьіваясь участвовать в обожествлении ємна, Мать прямо обви- 
,ня8Т учеников в отступничестве, в их пассизном отношении к распятию 
'Христь* Более глубоко данньїй мотив, полупивший распространение в ли- 
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тературе последних десятилетий (особенно в связи с главиьім антагонис- 
том Иисусга), исследуется в повести Л.Андреева «Иуда Искариот» (1907), 
заглавньїй герой которой, по замьіслу автора, предает Христа для провер¬ 
ни преданности апостолов Учителю и его заповедям: «Но разве он запре- 
тил вам и умирать? — заявляет он ученикам Христа. Почему же вьі живьі, 
когда он мертв? Почему ваши ноги ходят, ваш язьік болтает дряное, ваши 
глаза моргают, когда он мертв, недвижим, безгласен? Как смеют бьіть 
красньїми твои щеки, Иоанн, когда его бледньї? Как смеешь тьі кричать, 
Петр, когда он молчит? Что делать, спрашиваете вьі Иуду? И отвечает Вам 
Иуда, прекрасньїй, смельїй Иуда из Кариота: умереть. вьі должньї бьіли 
пасть на дороге, за мечи, за руки хватать солдат. Утопить их в море своей 
крови умереть, умереть!» [З, С.308]. Своеобразие интерпретации темьі 
предательства в «Иуде Искариоге» обусловлено вполне конкретньїми 
социально-идеологическими процессами начала века, в то же время оба 
произведения принципиально близки в осмьіслении различньїх аспектов 
одной проблемьі. Если Андреев исследует предательство как действие с 
последующим осознанием заглавньїм героєм его драматический послед- 
ствий, то драматурга Володина интересует в нервую очередь процесе 
возникновения желания предать. Несмотря на отсутствие образа Иудьі в 
«Матери Иисуса» (ато противоречило бьі зстеїике используемого еван- 
гельского образа), его семантический комплекс своеобразно «маїериали- 
зуетея» в многочисленньїх персонажах драмь!, которьіе в совокупности об- 
разуют єдиную модель главного с точки зрения общечеловеческой мора- 
ли порока (не случайно в «Божественной комедии» Дайте Иуда помещен в 
последнем, деоятом круге ада). 

Глубокий смьісл в организации содержательного плана драмьі имеет 
реплика Ученика, призьівающего всех соблюдать расеказанную им версию 
явлення Христа: «Только будешь рассказьівать — не пугай ничего. А то 
сейчас начнут добавлять своего, кто во что горазд, чго бьіло, чего не бьі- 
ло» [7, С.69]. На первьій взгляд, данная мь.сль в функциональном плане 
является вполне традиционной для мироБой литерагурьі мотивировкой 
организации собьітийного плана (своеобразная установка на обьекгив- 
ность повествования). Но если во многих произведениях процесе мифо- 
логического сюжетосложения только дегеларируетея авторами по принци¬ 
пу контрасте с новьім вариантом традиционной струюурьі (Л.Фейхтвангер 
«Одиссей и свиньи, или О неудобстве цивилизации». Г.З.Носсак «Кассан- 
дра»), то Вол один разворачивает его во времени-просгрансіве, делавт 
читателя (зрителя) очевидцем и соучастником происходяаіего, предостав- 
ляя ему возможность обьективно оценить собьітия как с точки зрения со- 
временньїх знаний, так и с‘ позиции нравственного опьгга їірошедших 
тьісячелетий. 

Мать, внутренне сопротивляясь происходящей на ее глазах политичес- 
Кой и идеологической канонизации сьіна, огстаивает земное, человечес- 
кое начало в облике Христа: «У него все слова бьіли простьіе... Сосграда- 
ниє. Милосердне. Братство. Любовь. Не просто любовь женьї и мужа, а 
вообще любовь к ближнему, зто значит к любому человеку. Вот и все поч- 
ти слова. Ну ещ 0 — терпение, зто понятно. И главное, зто не ради кого-то, 
Но ради собствонного же блага, .для сізоєй же радости и покоя. А у кого и 
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душе єсть радость, тот и с другими может поделиться» [7, С.66]. в зтих 
словах заключена целостная нравственно-атическая концепция пьесьі, ко- 
торая не ориентируется по своєму глубинному содержанию на постулатьі 
Нагорной проповеди, а подчеркнуто направлена на устранение божест¬ 
венного, сверхьестественного в них. 

Драматург по суш отвергает религиозную едеологическую форму нрав- 
ственньїх заповедей Христа. Не случайно один из героев пьесьі утвер>^^ 
дает, что «его учение — зто, в сущности, гениальнью уроки практическои 
морали. И служат они не только для того, чтобьі делать людям добро, но 
для излечения своей собственной души, для покоя и гармонии здесь, 
внутри!» [7, с.71]. Сходньїм образом зтический смьісл учення Христа фор- 
мулирует и Римлянин: «Вам ли не знать, что он хотел создать убежище 
только для души! Средй господства злобьі и грубой сильїі» [7, с.76]. Обе 
характеристики направленьї прошв идеологической радикализации сМьіс- 
ла проповедей Христа, стремления придать им прагмашчески-политичес- 
кую окраску. 

Подобная трактовка функциональной значимости христианской зтичес- 
кой системьі перекликается с суждениями многих известньїх мьірлителей. 
Так, например, Вольтер, рассматривая потенциальньїе нравственньїе воз- 
можносш евангельских заповедей, подчеркивал, что «зто бьіла бьі рели- 
гия служения своєму ближнему во имя любви к Богу вместо преследова- 
ния своего ближнего и его убиения во имя Бога, религия зта учила бьі 
терпимосш по отношению к остальньїм и, заслужив таким образом все- 
общее расположение, бьіла бьі единственной, способной превратить че- 
ловеческий род в народ братьев» [8, с.б90-691]. Еще более определенно 
вьісказьівался Л.Н.Толстой, утверждавший, что «идеал совершенства, дан- 
ньій Христом, не єсть мечта или предмет риторических проповедей, а єсть 
самое необходимое, всем доступнеє руководство нравственной жизни 
людей» [17, С.223]. В последнем случае необходимо помнить, что зтичес- 
кие взглядьі Толстого часто имели религиозное оформление, которое в 
ряде случаев бьіло формой социальной критики духовного состояния 
современного ему общества. В зтом контексте писателя привлекало не 
религиозное содержание христианства, а в первую очередь его способ- 
ность играть практическ^оо положительную роль в жизни человека и об¬ 
щества в качестве универсального нравственного кодекса [подробнее об 
зтом см.: 4, с.467-485]. 

Рассуждая о книге О.Шпенглера «Закат Европьі»^ Н.Бердяев пришел к 
вьіводу, что «мьі стоим у грани новой ночной зпохи... Истинной духовной 
культуре, изжившей ^вой ренессанский период, исчерпавшей свой-гума- 
нистический пафос, придется вернуться к некоторьім началам религиоз- 
ной культ^/рь!...» [5] (Еще С.Кьеркегор подчеркивал, что «чем больше во- 
ображают, будто можно обойшсь без вечного и чем больше упорствуют в 
том, что без него мохсно обойшсь, тем больше лишь, по сути дела, в нем 
нуждаются» [б, с.229]. Пророчество Бердяева, к сожалению, во многом 
сбьілось, и духовньїй кризис цивилизации на современном зтапе настоя- 
тельно требует вьідвижения на первьій план общезначимьіх идеалов и 
-ценностей, предоставляющих художникам возможность исследовать ак- 
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туапьньїе проблеми своей епохи, виявить глубинньїе связи конкретно-на- 
циональньїх процессов с судьбами всего человечества. Активную роль в 
атом играіот мифологические и легендарньїе структури, которьіе, по вер- 
ному замечанию немецкого писателя Ф.Фюмана, позволяют «соизмерять 
свой индивидуальньїй опит... с моделями опьіта общечеловеческого» [18, 
с.З]. В етом плане драма «Мать Иисуса» является характерним примером 
творческого освоєння сюжетно-образного материала прошльїх епох в 
процессе художественньїх поисков идеальньїх нравственньїх ориентиров, 
необходимьіх совремєнному обществу. І 

Володин концентрирует действие во временном отррзке между воскре- 
сением и вознесением Христа, т.е. в период начала идеологической 
трансформации человека в Бога (собьітия гіроисходят в доме Иисуса в те- 
чение одного дня). Благодаря четко обозначенному хроноіопу, в «Матери 
Иисуса» существенно уплотняется сюжетное развитие, действие приобре- 
Тает психологически мотивированньїй динамичньїй характер (не случайно 
в пьесе отсутствует традиционное деление текста на дейсівия, сценьї и 
Т.П.). Монолеги большинства персонажей не столько направленьї на убеж- 
дение окружающих в истинности провозглаїиаемьіх ид,ей и мнений, сколь- 
ко призваньї защитить згоистические расчетьі их авторов. Поетому изла- 
гаемьіе героями взглядьі по мере развития действия все больше увеличи- 
вают разрьів между их формой и сущностью, истинньїм и представляе- 
мьім. В совокупности же ети монологи создаїот атмосферу непонимания 
и, главное, неприятия окружающими учення Христа. Зто состояние ети- 
ческой дисгармонии между постоянно напоминаемьіми Матерью взгляда- 
ми распятого Христа и житейской моралью большинства участников дей¬ 
ствия постепенно трансформируется в сознательное стремление знавших 
Иисуса приспособить его учение к приватному, обьщенному. Поетому так 
широка семантическая ймплитуда толкования вьісказьіваний и поступков 
Иисуса его братьями, фарисеєм^ учеником. 

Раскрьівая причиньї неоднозначних оценок личности Христа его близки- 
ми, драматург сосредоточил внимание на исследовании человеческого 
содержания учення Христа. «Мать Иисуса» является своеобразньїм дока- 
зательством истинности ренановской концепции Христа как исторической 
личности, палучившей особенно широкое распространение в литературе 
XX в. Нравственно-естетические аспекти данной проблеми емко сформу- 
лировал В.Тендряков в романе «Покушение на миражи»: «Нам надо отчет- 
ливо представить того, на кого ми покушаемся. И не только его прослав- 
ленную в веках деятельность, но и сам человеческий облик. Очень важно 
вьіяснить, как отражаются на ходе истории индивидуальньїе особенности 
вьідающихся личностей, даже самие незначительньїе. Реальний Христос, 
разумеется, нисколько не походил на того Богочеловека, каким создала 
его человеческая фантазия множества поколений... Но при етом не сле- 
дует забивать, что не случайно он возведен в Бога... А напластования на¬ 
дались сразу после его трагической смерти» [16, с.бЗ-64]. В драме «Мать 
Иисуса» мифологическая ситуация переводится в семейно-бьітовой план, 
что позволяет исследовать ее как би изнутри. Семантическая и зстетичес- 
кая правомерность созданного Володиньїм варианта дописивания еван- 
гельского мифа проявляется в органическом совмещении ддух содеїзжгь 
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тельньїх пластов: обьїкновенного, житейского (т.е. того, что формально 
происходит в пьесе) и политиш-идеологического (активного обсуждения- 
оценки зтической концепции Христа). Так, .наблюдая дискуссию вокруг 
имени Христа, Римлянин замечает: «...Может случиться, что последовате- 
ли вашого брата когда-нибудь отберут власть и также будут преследовать 
и казнить тех, кто мьіслит иначе» [7, с.65]. Следует подчеркнуть, что Рим¬ 
лянин по своим взглщшм не относится к зрагам и преследозателям Хрі^- 
та, он пришел в дом к Матери, чтобьі лучше понять учение и психологию 
распятого человека. Именно в силу подчеркнутой непредубежденности 
его суждения о Христе, которью сам Римлянин иронично назьівает «раз- 
вратом ума» [7, с.65], всегда точньї и глубоки. Главное же, Римлянин, как 
никто другой в пьесе, в полной мере сознает исторические перспективь! 
учення, канонизация которого происходит у всех на глазах. 

Его размьішления о будущем христианства отражает принципиапьньїе 
изменения в тракговке литературой XX в. евангельской истории о челове- 
кобоге. Основньїе аспектьі трансформации канонического сюжета разра- 
бативаются писателями в плане усиления гуманистического, земного со- 
держания христі'іанскРго учення, его обращенности к внутреннему миру 
человека, >дверждения непреходящей моральной самоценности челове- 
ческого бьітия. Благодаря зтому устраняется богословская оболочка еван- 
гельскі'їх зтических норм и осуществляется их осовременивание, а разра- 
ботка образа Иисуса сосредоточивается на утверждении гуманистическо¬ 
го влияния его взглядов на нравственное состояние цивилизации XX в. 
Так, в романе Мигеля Отеро Сильвьі «И етап тот камень Христом» [1984], 
являющемся своеобразньїм парафразом евангельских сказаний, главньїй 
герой следующим образом обьясняет иотинньїй смьюл своего учення: 
«Истину говорю тебе: пришел я не мир принести земле, но меч, и пришел 
принести огонь, и как бьї мне хотелось, чтобьі зтот огонь уже воспьшагі! 
Но меч мой — огонь жизни, и никоим образом зто не металл и не костер, 
обращенньїе в орудия мести. Прежде всего я возношу любовь, и бьіть ей 
горнилом, преобразующим человека, и бьіть ей краеугольньїм камнем для 
построения иного мира. Любовь побуждает меня заідиїдать гонимьіх и 
бросать вьізов деспотам, ради любви к добру я сражаюсь со злом, ибо 
невозможно любить бедньїх и не биться за них. Завтра я буду распят, и 
смерть моя обратитея в бурю любви...» [15, с.б4]. Тенденция «перевода» 
богословских сентенций в гуманитарньїй план реализуетея в литературе 
XX в. многопланово. 

В трагические периодь! советской истории (Великая Отечественная 
рейна, массовьіе рслрессии зпохи Сталина) вьідающийся кинорежиссер 
А.Довженко, размьішляя над сущностью общечеловеческих ценностей, 
обрашдется к идее Бога, которьій в его представлений єсть то, что подни- 
мает духовную структуру человека над обьїкновенной суммой его физио- 
логических процессов, делает человека добрьїм, гуманньїм, духовно вьісо- 
ким, что дает человеку чувство «сострадания», без которого человек не 
человек. Бог в человеке. Он єсть или его нет. Но полное его отсутствие — 
зто огромньїй шаг назад и вниз.,В будущем люди придут к нему... К бо¬ 
жественному в себе. К прекрасному. К бесемертному» [10]. Доминирова- 
ние гуманистического начала в идее Бога вполне отчетливо прослежи- 
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вавтся не только в современньїх философско-зтических концепциях, но и 
во многих литературньїх произведениях, авторьі которьіх наделяют иде- 
^ьньїми характеристиками Христа вполне обьїкновенньїх людей («Христа 
распинают вновь» Н.Казандзакиса, «Бедньїй Христос из Бомба» Монго 
Бети, «Бог на земле» Х.Ревузльтаса, «Христос приземлился в Городнє» 
В.Короткевича и др.). Даже в тех случаях, когда образ Христа использует- 
ся писателями в качестве традиционного символа, в нем, как правило, до- 
минирует гуманистическое содержание, акцентируется всеохватьівающее 
милосердне по отношению к страдающим людям («Варавва» П.Лагерквис- 
та, «Мастер и Маргарита» М.Булгакова, «Факультет ненужньїх вещей» 
Ю-Домбровского, «Плаха» Ч.Айтматова и т.п.). 

Процесе гуманизации образа Христа и, главное, его учення в современ- 
ном духовном сознании получает целостное нравственно-зстзтическое 
оформление и завершение в «условньїх заповедях человечности», сфор- 
мулированньїх Д.С.Лихачевьім: «Не убий и не начинай войньї, не помьісли 
народ свой врагом других народов, не укради и не присваивай труда бра¬ 
та своего, ищи в науке только истину и не пользуйся ею во зло или ради 
корьісти, уважай мьісли и чувства братьев своих, чти родителей и пра- 
родителей своих и все сотворимое ими сохраняй и почитай, чти природу 
как матерь свою и помощницу, пусть труд и мьісли твои будут трудом и 
мьіслями свободного творца, а не раба, пусть живет все живое, мьіслится 
мьіслимое, пусть свободньїм будет все, ибо все рождаетея свободньїм» 
[12, С.239]. Предложенньїй кодекс по своєму глубииному содержанию 
восходит к освобожденному от теологических наслоений и толкований 
ученню Христа и учитьівает универсальньїе законьї цивилизации, стоящей 
на пороге третього тьісячелетия. Заметим, что многие из зтих «заповедей» 
бьіли посіавленьї и зтически оцененьї в «Матери Иисуса», в которой дра¬ 
матург всесторонне иселедует меру человеческого в человеке, а само 
учение христа становитея тем нравственньїм «чистилищем», через кото- 
рое проходят все герой пьесьі. Зто испьітаиие вьідерживает только Мать, 
отказьівающаяся лгать даже ради возвеличивания и канонизации своего 
сьіна. Позтому, обращаясь именно к ней, один из персоиажей драмьі ут- 
верждает, что «можно бьіть свободньїм от религиозной верьі и все же ос¬ 
таваться нравственньїм человеком» [7, с.71]. В контексте драмьі взглядьі 
Матери воспринимаютея как позиция единственной «наследницьі» учення 
Христа, активно противодействующей всем попьіткам дополнить и тем 
самьім извратить оставленное людям ее сьіном. 

Финал драмьі имеет подчеркнуто открьітьій характер, так как внешнее 
Действие (идеологическая поляризация персонажей и распад семейства 
Христа) завершилось логически и психологически убедительньїм «сня- 
Тием» ведущих сюжетньїх коллизий. Моральньїе же итоги дискуссии и мо- 
тивировки случившегося подчеркнуто неоднозначньї и предполагают раз- 
личньїе истолкования. Обусловлено зто доминированием в художествен- 
Ной структуро драмьі субстанциальньїх коллизий над внешней сюжетиой 
Аинамикой, а также тем, что важнейшей чертой организации содержа- 
Тельного плана «Матери Иисуса» является, осли воспользоваться мьіслью 
Ф.Геббеля, «обращенное вовнутрь деяние» [9, с.582}. Именно духовная 
зволюция персонажей и становитея главньїм собьітием-пвреживанием 
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драмьі, определяющим ее сюжетно-композиционное и проблемно-тема- 
тическое своеобразие, характер интерпретации общечеловеческих проб¬ 
лем. Нетрадиціюнньім переосмьіслением общеизвестного материала в 
«Матери Йисуса» Володин утверждает, что в современньїх условиях, когда 
«разлажен жизни ход» [19, с.154], кодекс Нагорной проповеди должен 
вновь стать одним из зффективньїх средств нравственного оздоровлення 
конкретного человека и общества в целом. (5 

В повести В.Алфеевой «Джвари» один из героев замечает, что «сейчас 
стало модно растаскивать Библию и Евангелие на притчи. Великие тайньї 
религиозной жизни низводятся до литературного сюжета, до уровня на¬ 
ших умствований» [2, с.14]. Пьеса Володина сохраняет ту зтическую дис- 
танциіо по отношению к мифологическому материализму, которая пред- 
полагает бережное отношение к его нравственно-зстетическим доминан- 
там, определяет специфику трансформации общеизвестного сюжета. Зто 
обеспечивается, с одной стороньї, тем, что христианские притчи и симво- 
лика получают в «Матери Иисуса» подчер.кнуто реалистическое наполне- 
ние, с другой —; активньїм включением в повествовательную ткань еван- 
гельских цитат, аллюзий и реминисценций. Очевидная в ряде случаев 
цитатность текста драмьі не создает ощущения ее вторичности, книжнос- 
ти. Обилие общеизвестньїх формул образует в структуре драмьі своеоб- 
разньїй духовньїй контекст, допускающий органичное сочетание и смьісло- 
вое взаимодействие общечеловеческих заповедей (они цитируются не 
прямо, а вводятся в речь персонажей, что придает им разговорно-бьіто- 
вую естественность) с лексическим и смьісловьіми анахронизмами, заим- 
ствованньїми драматургом из более поздних, по сравнению с хронотопом 
протосюжета, зпох (чиновники, товарищи, революции, партийньїе задачи 
и Т.П.). Благодаря зтому вневременной и предельно обобщенньїй контекст 
приобретает реально узнаваемьіе социально-политические ориентирьі и 
естественное с точки зрения современной зпохи семантическое звучаиие. 

Цитатьі, аплюзии и реминисценции как бьі «провоцируют» мьішление ре- 
ципиента, переключают вполне реалистические конкретно-бьітовьіе сиі'уа- 
ции в сферу универсального, общечеловеческого, всевременного. Нако- 
нец, многоаспектное взаимодействие формального и содержательного 
уровней драматической структурьі принципиально усложняется глубинной 
разработкой психологических мотивировок действия персонажей, ориен- 
тацией на ретроспективную оценку происходящего читателем (зрителем) 
как с точки зрения нравственного состояния современного общества, так 
и с учетом всей противоречивой истории христианства. 

Исследование разіїичньїх сторон организации художественной.структурьі 
пьесьі Володина показьівает, что по ряду содержательньїх характеристик 
«Мать Иисуса» продолжает разработку евангельского мифа о соответст- 
вии с ведущими тенденциями, сложившимися в разньїх иациональньїх ли- 
тературах. В своей версии драматург учитьівает традиции предшественни- 
ков в осмьіслении евангельских персонажей (прежде всего Иисуса), ак¬ 
тивно использует наиболее значительньїе направлення трансформации 
канонических текогов с точки зрения современного нравственного кон- 
текста. Зто ни в коей мере не умаляет художественной оригинальности 
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пьесьі, не делгет «вторичной» ее содержательную структуру. Как справед¬ 
ливо подчеркнул современньїй литературовед, «никто не творит в пустоте. 
Одиночества^в литературном процессе не существует. Самьій оригиналь- 
ньій писатель связан бесчисленньїми нитями со всей современной циви- 
яизацией, наукой, традициями. Если он создает нечто необьічайно новое, 
невиданное, то потому, что стоит на плечах бесконечного рада своих 
предшественников» [14, С.309]. Бережное отношение Володина к культур- 
ньім традициям прошлого в сочетании с подчеркнутой ориентацией на 
актуальнеє проблеми второй половини XX в. позволили ему создать ори- 
гинальньїй вариант евангельского мифа. «Мать Иисуса», написанная в 
епоху деформации нравственньїх ориентиров общества, утверждает не- 
првходящую ценность и современность общечеловеческих представле¬ 
ний, сформировавшихся в глубине веков. Ее проблематика и система 
зтических координат направлень! против нравственного релятивизма и 
конформизма в общественном созиании, напоминаїот о необходимости 
активной жизненной позиции в борьбе за сохранение человеческого на¬ 
чала в Человеке. 
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Зиттагу 

ТИе р©сиІіагїіу о1 Ше 1гап5Їогта1іоп о1 Еуапдеіісаі ріоі о1 іИе рзуЬоІодіс 
сігата Ьу А.\/о1осІіп «МоІЬег ої Зезиз», сотріеііпд Іїіе Ме оТ ІЬе сгиссїіесі плагі 
І5 апаїугесі іп ІЬе аііісіе. ТЬе асііоп із їосизесі оп ІЬе гезеагсЬ ої ІИе 
туІИтакіпд ргосезз апсі сапопігаїіоп ої СЬгізі'з ргеасЬіпд, ууИісЬ із сіізіогіесі 
Ьу іЬе сЬагасіегз о1 ІЬе ріау 1о саіег їог роїііісаі атЬіІіопз. Оосііїупд оТ Зе5и8 
із уіе\л/есІ іп ХЬе сопіехі ої еуоіиііоп о1 еуапдеіісаі ітаде іп іЬе \/уогісі Іііегаїиге, 
ІЬе Ьитапізііс сопіепіз оХ Зезиз’ рЬіІозорЬу аззегііпд ІЬе зеїї-уаіие оі тогаї 
Ьеіпд оХ а тап Ьеіпд етрЬазігесі Ьу ІЬе рІа\лл/гідЬі 
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«ЄЛЕНА В ЄҐИПТІ» Х.Д.: 
ПОЛІФОНІЯ ЯК МЕТАКОМЕНТАР 


Х.Д. — Ц 0 літературний псевдонім відомої американської поетеси XX 
століття Хільди ДуліТл. Хоча Дулітл і народилася в Сполучених Штатах 
Америки, її життя тісно пов’язане з Європою, куди вона вперше приїхала в 
1911 р. і де жила до кінця свого життя, а її літературна доля немислима 
без європейського культурного спадку, особливо спадку античності. 

•• 

Поетична кар’єра Хільди Дулітл розпочалася одразу по її приїзді в 
Лондон з легкої руки Ерзи П^унда. Паунд розпізнав неабиякий іалант і 
ориґінальність уже в перших віршових пробах пера Дулітл і заповзявся 
оприлюднити їх, придумавши ХілЬкСМ яскравий літературний псевдонім 
«Х.Д.Імаджист». Саме так народився новий поет і новий літературний 
напрям «імаджизм», що стояв у витоків модернізму. Шляхи Дулітл і Паунда 
незабаром розійшлись, але Х.Д. назавжди увійшла в історію літератури як 
один з основоположників і найбільш видатний представник імаджизму. 

Поряд з вишуканими імаджистськими ліричними віршами, з їх витонче¬ 
ною технікою створення об’єктивного образу, Х.Д. писала психологічні 
романи, філософські епопеї, займалась перекладами. Незважаючи на це, 
протягом багатьох років ім'я Дулітл запишалось тісно повязаним виключно 
з напрямом імаджизму і як представник цього напряму зона увійшла в 
переважну більшість антологій світової літератури. 

Переломним моментом у дослідженні творчості Х.Д. стала стаття Сюзаи 
Фрідман «Хто поховав Х.Д.? Поет, її критики та її місце в історії літерату¬ 
ри», опублікована в березні 1975 р. [7]. У своїй статті Фрщман показала, 
що дослідження творчості Х.Д. було переважно однобоким, оскільки базу¬ 
валось на репутації Х.Д. як знаменитого поета-імаджиста І охоплювало 
лише ранні ліричні твори Дулітл. Фрщман довела, що епічні поеми «Три¬ 
логія» та «Єлен^ в Єр^ипті», написані Х.Д. в пору зрілості, за своєю темати¬ 
кою, порушеними проблемами та художньою досконаліспо дорівнюють 
кращим творам Т.С.Еліста, Ерзи Паунда, ВІльяма Карлоса Вільямса і по- 
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винні вивчатись поряд із всесвітньовідомими поетичними шедеврами 
модернізму. 

Стаття Фрідман викликала величезний інтерес до творчості Х.Д. і запо¬ 
чаткувала новий етап у вивченні як поетичного так і прозаїчного її спадку. 
За останні роки з’явилось кілька книг і численні публікації присвячені 
дослІ.ср'Кенню різних аспектів багатогранної творчості Х.Д. Поряд з Фрідман 
такі відомі літературознавці як Рашель Блау Дуплесіс і Аліція Острікер 
вказали на багатий інтерпретаційний потенціал творів цієї американської 
поетеси [див. напр. З, 12]. 

Аналізуючи розвиток творчості Х.Д. у книзі «Психея новонароджена: по¬ 
вернення Х.Д.», Фрідман стверджує, що Х.Д. взяла за тематичну основу 
своїх віршованих творів творчу взаємодію поета з, на перший поглад, 
мертвою міфологічною традицією, а існування поета в рамках цієї традиції 
склало сутність самовизначення Х.Д. як поета [6, с.209-210]. Таким чином, 
Фрідман вперше звернула увагу на свідоме осмислення взаємодії традиції 
й індивідуальної творчості у творах Х.Д. На постійний інтерес до процесу 
переосмислення, інтерпретації традиції, що характеризує твори Х.Д., звер¬ 
нули увагу також Є.Хірш [9, с.149] і Р.Б.Дуплесіс [З, с.97]. Напрошувався 
висновок про потенційну можливість аналізу творів Х.Д. як творів 
метарівня. 

Проте огляд наявних у світі досліджень творчості Х.Д. показує повну 
відсуїність метапідлоду до аналізу її творів. В даній статті робиться спроба 
заповнити Існуючу прогалину і продемонструвати функціонування одного з 
творів Х.Д., а саме поеми «Єлена в Єґипгі>>, на метарівні. Буде висвітлена 
лише одна сторона цього функціонування, а саме роль поліфонії в 
трансформації статусу художнього тексту і набуття ним на рівні з 
комунікативним метааспекту. 

«Єлена в Єґипті» написана Х.Д. в період з 1952 до 1956 р. й опублікована 
незадовго до смерті поетеси у 1961 р. Поема складається з трьох частин. 
Кожна частина поділена в свою чергу на 7 «книг». В кожну «книгу» входить 
8 віршів. Кожному віршові передує коментар в прозі. Незважаючи на таку 
фіксовану формальну організацію тексту, поема створює враження 
мінливого, рухомого твору. 

Було зроблено кілька спроб з точністю визначити жанр «Єлени в Єґипті». 
Цю поему відносили як до жанру неоепопеї [5, с.165], псевдоепопеї [9, 
с.146], так і до жанру психоаналітичнії епопеї [6, с.66]. Численні спроби 
визначити жанрову своєрідність «Єлени в Єґипті» свідчать про 
трансформацію традиційних жанрових структур у поемі. 

Подібно до більшості епічних творів модерністів «Єлена в Єґипті» побудо¬ 
вана як медитативний пошук змісту життя. Однак поема Х.Д. є також 
своєрідним інтепретаційним пошуком, оскільки пошук Єлени полягає в 
спробі зрозуміти («прочитати») себе і навколишній світ. Перенесення 
центру уваги з подій зовнішньої дійсності у внутрішній світ героя та 
ототожнення образу Єлени з текстом і навіть з ієроґліфічним знаком 
перетворюють проідес осмислення та інтерпретаїдії подій, а не події самі по 
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собі в основні складники, які забезпечують розвиток сюжету. Саме така 
сюжетна організація тексту надає поемі метазвучання. 

ТематичНу рамку поеми складають різноманітні, часто суперечливі, міфи, 
створені навколо образу Єлени Троянської. Х.Д. відмовляється від 
традиційного гомерівського трактування історії Троянської війни і 
розробляє версію Стесіхора, згщно з якою Єлена не знаходилась у Трої, а 
була перенесена або іншими словами «перекладена» з Грецького в 
єгипетський світ, тоді як у Трою Зевс помістив привид-двійник Єлени. 

На початку поеми ми зустрічаємо Єлену в храмі єгипетському богові 
Амену, де вона намагається розшифрувати ієрогліфічні письмена на стінах 
храму. Проте її мирне існування порушує поява Ахіла. Єлена та Ахіл 
зустрічаються на узбережжі моря. Коли Ахіл впізнає в ній Єлену Прекрасну, 
він намагається задушити «це прокляття Афродіти» [8,.с.4]. Єлена молить 
Фетщу — богиню моря та мати Ахіла — про захист. Згадка імені його 
матері примушує Ахіла змінити свій гнів на кохання. Такі експозиція та 
зав'язка поеми. Проте поема не розвивається шляхом любовного сюжету. 
Зустріч з Ахілом — це початок пошуку Єленою відповіді на філософські 
запитання, що стосуються суп її особистосп. Єлена усвідомлює, що її 
сприйняття самої себе відрізняється від того як її сприймають інші. Яке ж 
сприйняття істинне? Хто є справжня Єлена: та, котру Ахіл бачив на 
.бастіонах Трої, чи та, котру він зустрів біля храму Амену? 

В процесі пошуку відповіді на це запитання Єлена намагається прочитати 
себе та своє життя як ієрогліфічний текст, який вона проектує на екран 
різних традиційних образів Єлени, створених в численних міфах 
Троянського циклу. Єлена порівнює своє сприйняття самої себе з тим, як 
її сприймають («прочитують») Ахіл, Паріс, Тезей. Таким чином, Х.Д. 
піднімає цілий ряд питань, що стосуються співвіднощення між значенням, 
інтерпретацією та контекстом. 

Ці питання співзвучні філософсько-естетичній проблемі, що її прекрасно 
сформулював Умберто Еко в своїй роботі «Межа інтепретації». Еко стверд¬ 
жує, що проблема полягає не в необхідності кинути виклик старій ідеї, 
згідно якій світ — це. текст, здатний бути інтерпретованим, а в тому, щоб 
вирішити чи цей текст має одне незмінна значення, багато можливих зна¬ 
чень, чи він беззмістовний» [4, С.23]. В «Єлені в Єгипті» ця проблема вирі¬ 
шується як на тематичному так і на структурному рівні за допомогою різних 
поліфонічних методів організації тексту, що базуються на принципах «полі¬ 
логу» Юлії Крістєвої [10] та діалогізації художнього тексту М.М.Бахтіна [1]. 

«Єлена в Єгипті» характеризується нашаруванням кількох рівнів метако- 
Ментарів, що відображуть взаємодію між традиційним трактуванням 
образів та тем та їх оновленою інтерпретацією, Х.Д. встановлює тісний 
зв’язок між Єленою як дійовою особою і Єленою як символом традицій¬ 
ного літературного образу, художнього знаку, що дійшов до нас з часів 
Античності. Як художній знак Єлена нагадує ті ієрогліфи, які вона 
Змагається зрозуміти і розшифрувати. Х.Д. ототожнює образ Єлени з 
•АроГліфічним знаком: «таємниця цього письмена на камені відображена у 
Природних та людських символах. Вона сама письмено» [8, с.22]. В 
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результаті Х.Д. проводить паралель між спробами різних дійових осіб 
зрозуміти («прочитати») образ Єлеии і спробами самої Єлени прочитати 
(«зрозуміти») Ієрогліфічні письмена. 

Образ Єлени пов’язаний не лише з окремим текстовим знаком, але й з 
текстом у цілому. Образи Єлени як особистості і Єлени як тексту злиті 
воєдино. Так, напр., у спогадах Ахіла Єлена Троянська — це не лише жінка 
на бастіонах Трої, за якою він спостерігає з поля бою, котру він 
намагається розгадати, але й символ поеми, яка знаходиться в полі зору 
читача І яку читач намагається інтерпретувати: 

І соипіесі Ше ІаІІ о! Ьег іееХ 
їгот Іиггеї Іо Іиггеі; 

\л/І1І іИе соипі еVеп уезїегсіау'з? 

\л^і!1 іЬеге Ье ЇІVе ОVе^? 

ШІ5 \л/а5 а дато І ріауесі, 
а дате оХ ргоріїесу; 

ії бЬе Іигпз ап(Л зГііеІсІз Ьег еуез, 
дагіпд оуєг іЬе ріаіп—уез—; 
її зЬе \л/агЇ5 аз зЬе у^агіесі 

сіау Ьеїоге уезіегсіау, 

їог їеп Ьеаії-ЬеаІ5 

Ьеїоге їЬе 8ЄСОПСІ даїе—по—; 

у^Ьаї \л/а5 їЬе диезііоп 
їо уу/ЬісЬ зЬе дауе ІЬе апзу^ег 
\л/іїЬ ІЬе теазигесі їаІІ оі Ьег їее!, 

ог Ьег раизе ОVег їЬе гатрагі 

ІЬаї Ьгісідесі ІЬе ігоп-даїе? [8, с.53-54]. 

(Див.іДодаток 1). 

У наведеному прикладі ритмічна хода Єлени нагадує віршований ритм. 
Паралель між Єленою і віршем підсилена грою слів «стопа», «ритм», 
«пауза». Як і Єлена, що рухається вщ башти до башти, вірш рухається з 
рядка в рядок, то замираючи на мить, то продовжуючи свою часто пророчу 
ходу. В результаті органічного вплетення метакоментару в саму канву 
сюжету, «Єлена в Єгипті» переростає у своєрідну алеГорІю. Таким чином, 
суть тематичної метаорганізації поеми полягає в тому, що «Єлена в Єгипті» 
Х.Д., являючись текстом, аналізує статус і функціонування тексту (Єлени), 
який в свою чергу аналізує свій власний статус і функціонування у рамках 
тексту (культурної та лінгвістичної традиції, міфу). 

Як зазначалось вище, поема «Єлена в Єгипті» побудована як діалогічна 
взаємодія різних міфів Троянського циклу, які об'єднані в єдине 
поліс^онічне ціле за допомогою композиційної техніки «палімпсесту»* 
Техніку палімпсесту можна охарактеризувати як техніку письма, при якій 
текст створюється на основі попередньо існуючого, традиційного тексту, 
стертого, переробленого, але не повністЮі так що два тексти співіснують, 
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перегукуючись один з одним, вступаючи в своєрідний діалоґ. Палімпсест 
може служити видимим образом тематичної поліфоні «Єлени в вґипті». 

Побудова^^а як наиіарування варіантних міфів поема досліджує численні 
інтерлретаційні можливості, які відкриває традиційна історія Єлени 
Троянської, і аналізує співвідношення між значенням та інтерпретацією за 
, допомогою трьох різних засобів,. По-перше, поема являє собою постійний 
процес реінтерпретації одного і того ж знаку в різних контекстах. Щоб 
впевнитись у цьому, достатньо прослідкувати асоціативний розвиток 
окремих образів у поемі. По-друге, один і той же теї^сстовий знак по- 
різному трактується різними героями, створюючи поліфонічний ефект, 
який підкреслює роль інтерпретації в реалізації значення. І по-третє, сама 
Інтерпретація не є кінцевим продуктом, а лише етапом у процесі 
семіотичної Генерації знаків, даючи імпульс подальшому розвитку 
інтерпретацій. Саме в цьому полягає сутність взаємодії* між традицією та 
індивідуальною творчістю в літературному процесі. 

Так, образ квітки лотосу з’являється на початку поеми як ієрогліфічний 
знак на колонах храму^ Амену [8, с.2]. У процесі розвитку сюжету образ 
тисячолистого лотосу стає символом тисячі воїнів Ахіла, яких він втратив у 
Троянській війні, оскільки для Ахіла його військо є «цвітом його часу» [8, 
С.20], складаючись з найкращих представників його роду-племені. Крім 
того, військо Ахіла, розкидане Посейдоном по морю, асоціативно пов’яза- 
'не в поемі з частинами тіла єгипетського бога Осіріса, розкиданими по вїт^ 
ру Тайфуном. І нарешті, військо А>ала пов’язане також з образом вогнен¬ 
ного пір'я сина Осіріса. Х.Д. зливає воєдино образ тисячі пелюстків лілії з 
юбразом вогненних пір’їв сина Осіріса, таким чином з’єднуючи різні асо¬ 
ціативні міфологічні поля в єдине поліфонічне ціле. Поліфонія виникає в ре¬ 
зультаті взаємодії різних асоціативних інтерпретацій одного і того ж знаку. 

-V «Єлена в ЄГИПТІ» розглядає взаємодію між значенням і інтерпретацією як 
основу існування і функціонування художнього тексту і представляє цю 
взаємодію як реалізацію двох протилежних тенденцій семіотичного 
процесу: тенденції до фіксації певного значення в контексті і тенденції до 
розкриття в контексті нових елементів значення, що надає можливість 
нового етапу семіотичної Генерації. 

Звертаючись до історії Клітемнестри, Х.Д. інкорпорує міф про Клітем- 
иестру в свою розповідь без видимих змін міфолоГмного матеріалу, вико¬ 
ристаного Есхілом для написання п’єси «АГДмемнон». З Клітемнестри не 
знімається ні вина в зраді, ні її причетність до вбивства чоловіка, однак ін¬ 
ший контекст як соціальний, так і текстуальний, надає історії Клітемнестри 
Дещо іншого звучання. Акцентування емоційного стану Клітемнестри 
підкреслює багатоплановість її образу, поліфонічність її особистою. Така 
трактовка Клітемнестри — наслідок неминучого впливу Контексту всієї 
Поеми на значенкія окремого образу. 

В «Аптеці Платона» Деріда визначає переклад як аналіз, який руйнує 
Текст, перетворює його в одноплановий елемент інтерпретуючи його [2,* 
0.99]. Таке руйнування тексту виникає в результаті припинення процесу 
семіотичної Генерації і надання окремо взятій інтерпретації статусу пер- 
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ШОДЖереПа. Тільки збереження багатопланової поліфонії тексту може 
беспечити його повноцінне семіотичне функціонування. «Єлена в Єґипті» ^ 
алегоричній- формі підкреслює рунівну дію монолоґізму на літературниі;) 
процес. 

В поемі Х.Д. кілька героїв намагаються створити власні інтерпретації 
образу Єлени. По черзі Ахіл, Паріс і Тезей пропонують свої версії Єлени 
художнього знаку, який вони проектують на образ Єлени як особистості. 
Проте, кожен герой намагається встановити монологічну домінантність 
своєї версії, ігноруючи поліфонічність Єлени як особистості і як тексту. Так 
Ахіл намагається зберегти образ Єлени Троянської як істинний образ, 
стерши («задушивши») іншу Єлену, Єлену Єгипетську [8, с. 15—17]. Паріс 
також намагається обмежити образ Єлени рамками своєї версії [8, с. 142]. 
Накладаючи ці версії одна на одну і створюючи полілоґ, «Єлена в Єґипті» 
підкреслює необхідність поліфонії для збереження повноцінності тексту. 

Крім поліфонії на тематичному рівні, «Єлена в Єґипті» ха(зактеризується 
структурною поліфонією, яка реалізується за допомогою засобів віднесе¬ 
них Бахтіним до елементів «багатомовності» [1]. За Бахтіним багатомов¬ 
ність виявляється у взаємодії різних контекстуальних аспектів значення 
слова. Така взаємодія має як стабілізуючий, так і оновлюючий вплив на 
значення слова. Слово перебуває у постійному процесі взаємодії або 
діалоґу з контекстами, що його оточують. Таким чином, художній текст 
переростає у наповнену внутрішнім діалоґізмом поліфонічну структуру. У 
«Єлені в Єґипті» багатомовність являється засобом організації тексту І 
виявляється як у гібридизації, так І в різних засобах діалогізації мови. 
Поліфонічна організація поеми відтворює взаємодію між традиціями та 
новими контекстами. 

Однією з головних структурних особливостей «Єлени в Єґипті» є 
подвійна, паралельна прозово-віршова організація тексту. Поема Х.Д. — 
це діалоґ між коментатором та героями, що триває протягом усього твору. 
Цей діалоґ характеризується проникненням «чужої» мови в мову того, хто 
говорить, і створенням особливого типу двоголосся, яке надає творові 
метазвучання. Це двоголосся відтворює процес функціонування худож¬ 
нього тексту як процес взаємодії поета з традицією, окремо взятого тексту 
з існуючим літературним дискурсом. 

Важливим видається той факт, що Х.Д. написала прозовий коментар, 
який інтерпретує і в той же час передує тому віршу, до якого він належить, 
лише коли віршова частина поеми була завершена. Отже, віршова частина 
виступає як знак здатний породжувати інтерпретацію, якою в поемі 
являється коментар. Коментар у свою чергу як частина завершеного 
тексту виконує роль знаку в системі текст-читач, відкриваючи можливість 
нового/Втапу в процесі породжування інтерпретацій. Іншими словами, 
паралельна прозово-віршова структура поеми виступає як метаобраз 
самої ситуації функціонування художнього тексту в його співвідношенні з 
традицією. 

Злиття двох різних жанрів — прозового та поетичного — в єдину гібридну 
епопею має подвійний структурний ефект. З одного боку, така паралельна 


^ЄЛЕНА В ЄҐИПТІ» Х.Д. 


97 


Організація *їексту підкреслює діалогічну сутність самого твору. З іншого 
боку, ОСКІЛЬКИ поетичний текст проникає у прозовий текст, паралельна 
організація чгексту вказує на відносність розділу мови на свою і «чужу» І 
наводить на думку про дігшоґічну суть мови в цілому. 

Шарлота Мандел аналізує двоголосся такого типу як відображенні в 
тексті роздвоєного стану свідомості, який зазнає глядач, що дивиться 
фільм [11, С.37]. Коли глядач дивиться фільм, він перебуває на двох різних 
рівнях свідомості, точка зору і стан свідомості, які диктує камера, постійно 
взаємодіють з його власною точкою зору I усвідомленням і ого, що він 
лише спостерігач. Глядач постійно ототожнює себе з образами на екрані, 
дозволяючи камері диктувати той дискурс, у якому він у даний момент 
функціонує. Одночасно глядач не перестає аналізувати та інтерпретувати 
образи на екрані і сам хід дискурсу. Глядач перебуває в стані постійного 
діалоґу з самим собою. Споріднена діалогічна роздвоєність характеризує 
психологічний стан читача, коли він читає, інтерпретує текст. Саме такий 
стан відтворює Х.Д. за допомогою гібридизації. 

Поліфонія виявляється також у мові дійових осіб. Монологічна мова 
діалоґізується, наповнюється численними поліфонічними відгомінами чужої 
мови. Єлена безперервно вплітає відгоміни минулого та репліки Інших 
персонажів у своєрідне плетиво своєї мови. Часто статус таких реплік та 
вщгомінів як чужородних зберігається за допомогою лапок та курсиву, 
^днак без зазначення авторства. Як наслідок монолоґ діалоґізується. 

\л/іІІ вЬе геіесі те? 
іУ0 т// Шв, 

а ЬоосіесІ сіоак ууаз 1Ітго\л^п оуєг те, 
по\^ а Із сіагк ироп івикв; 

ІИе вате ул^ЬІврег Иасі Іигесі те їгот 8рагіа 
уує \а/ііі Ше атопд іЬв аррів-ігеез... [8, с.117]. 

(Див.: Додаток 2). 

Крім того, дуже часто маркери чужої мови зникають повністю, зливаючи 
фрагменти різних дискурсів у єдиний поліфонічний текст. Така організація 
монологів підкреслює неминучість проникнення попередніх тектсів у 
майбутні, неминучість проникнення традиції у творіння сучасності. 

Вплітаючи численні запитання у монолоґи Єлени, запитання, зверненні як 
До самої Єлени, так І до потенційних її слухачів, запитання, що часто 
залишаються без відповіді, Х.Д, створює ефект взаємодії мови Єлени з 
Потенційним дискурсом, який ця мова здатна ґенерувати. За допомогою 
такого прийому досягається децентралізація монологічної ддності мови І їй 
Надається потенційна поліфонічність. 

Проникнення діадогів у монологічну мову того, хто говорить, поєднання 
елементів різних дискурсів у єдине ціле, створює поліфонічний ефект. 
Чужа мова, проникнувши у мову того, хто говорить, пордд з 
Комунікативним аспектом набуває метааспекту. Таким чином, вона не 
‘тільки служить засобом зображення, але й сама стає об’єктом 
[^ображення. Використовуючи поліфонію в структурній організації тексту 
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Х.Д. створює епічну поему, яка досліджує особливості функціонування 
художнього тексту в літературному процесі. Поліфонія переростає в 
метакоментар. Метапоема «Єлена в Єґипті» демонструє роль інтерпретації 
в процесі функціонування художнього тексту і розкриває поліфонічну 
взаємодію художнього твору з літературною традицією як невід’ємну умову 
літературного процесу. 


ДОДАТОК 

Нижче подані україномовні варіанти цитат з твору Х.Д. їх в жодному разі 
не можна вважати літературним перекладом. Це лише близькі до тексту 
переспіви, які мають на меті допомогти тим читачам, хто не володіє 
англійською мовою, краще зрозуміти про що йде мова в статті 

1. Я рахував удари її стопи 
від башти до башти, 
чи зійдеться рахунок із вчорашнім? 

Чи більшим буде? 
це була та гра, в яку я грав, 
пророча гра; 

якщо вона повернеться, прикривши очі долонею, 
та оглядаючи рівнину — так; 
якщо вона чекатиме, 

як позавчора, 

одну лиш мить, відміряну 

сердечним ритмом — ні; 

на яке питання 

шукав я відповідь в розмірених 
ударах стоп її 

чи в паузі, коли вона завмерла 
над укріпленнями у воріт 


2. чи відцурається вона мене? 
ми сховаємось 

Накинутий був плащ мені на плечі, 
тепер темно на острові Люке 

той самий шепіт виманив мене із Спарти 
*ми сховаємось серед яблунь ... 
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Н.0.*5 Неіеп іп Едурі із а Іопд роегл зігисіигесі аз ап іп1е^р^е1е1іVе диезі їог 
теапіпд. Масіе ир ої ІИе ОVе^Iау8 оі уагіапі глуїііз депегаїесі агоипсі іЬе їідиге 
ої Неіеп ої Тгоу, Н.О.'з роет ехатіпез іИе соггеїаііоп Ье^л/ееп ігасіїііоп апсі 
гіз ге-іпіегргеіаііоп іп іііе ргосезз ої гергосіисііоп оі ІНегагу сіізсоигзе. II із 
агдиесі Шаі Неївп іп Едурі із а зе1ї-геї1ехіуе іехі сЬагасІегігесі Ьу зе7егаІ Іауегз 
оі глеіа-сотглепіагу. Ііз глеіа-азресі із геуеаіесі ЬоІІі оп іИе Іііетаїіс ієуєі 
апсі оп іііе зігисіигаї ІеуеІ Ьу теапз оі Vа^іоиз раїітрзезііс апсі роїудіоззіс 
Іеспідиез. ТЬе арріісаііоп оі ІЬезе Іесіїпідиез ргосіисез іЬе роІурЬопіс іехі 
\^ЬісЬ ехріогез апсі геїіесіз ироп ііз зіаіиз аз ап Іпзіапі іп ІЬе сопїіпиоиз 
ргосезз ої ігапзіаііоп/іпіегргеіаііоп ої ігасііііоп. 


100 


Н.Х.КОПИСТЯНСЬКА 


Н.Х.Когіистянська 

Львівський університет 

Е!Ч^^Е І ТОЇУЗЧАСОЗЕ. 

Р0311,1І5РЕКНЯ ПОНЯТТЯ І ОБРАЗУ ЧАСУ 
В ТВОРАХ XX СТОЛ8ТТЯ ПРО >КАННУ Д'АРК 


За теоретичну основу дослідження прийнято поділ на: 

1. Час як форма існування і руху матерії; 

2. Поняття часу — історична категорія, осмислення часу вченими, філосо¬ 
фами, митцями; 

3. Образ часу — реалізація поняття в мистецтві, форма існування І розви¬ 
тку представленої матерії, час «створений» наново за законами мистецтва. 

Відповідно розрізняємо: 

1. Соціалько-істормчний час як форму існування і розвитку суспільства; 

2. Поггі?;тіітз соцшльио-бсторичного часу як усвідомлення та узаг^ьнення 
розвитку суспільства; 

3. Образ согдіально-ЕСторичного часу, суб’єктивне сприйняття і художнє 
відтворення, моделювання об’єктивних процесів [3]. 

Зверненням до традиційних сюжетів, Історичних персонажів, образів з 
леґенд, міфів, літературних творів попередників [2] письменники встанов¬ 
люють зв’язок епох, вічного добра і вічного зла, включають в сучасне 
ДОСБ Д віків, і той, з якого люди скориотзли, і той, з якого вони не вміли І 
не хотіли скористати [4; 5]. Відкриваються нозі можливості для висловлен¬ 
ня авторського поняття часу, розуміння вічного і тимчасового і в людині і ^ 
суспільстві, розуміння того, в чому життя, а в чому смерть людства, шо 
цінне, а що псевдоцінне. Розширюється образ часу в тексті, підтексті та 
надтексті твору. Характер цьо.го розсування часових і просторових ме^ 
твору залежить від індивідуальності творця і вибраного ним жанру, від пр^' 
таманного добі, літературному напряму, націонсільній літературі розумінні’ 
функцій та можливостей мистецтва. 

Я постараюсь це показати, звернувшись до п'єс Б.Шоу «Свята Йоаннз' 
(1923), Б.Брехта «Свята Йоанна з бойні» (1932), Б.Брехта і Л.Фейхтванґер^ 
«Сни Сімони Машар» (1943), Ж.Ануя «Жайворонок» (1953), а для про0^' 
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дення порівГіянь — до творів: Ф.Шіллера (за його визначенням романтич¬ 
ної траґедії) «Орлеанська діва» (1801), Вольтера сатиричної поеми «Орле¬ 
анська діва^’ (1730—1762), історичного роману М.Твена «Особисті спогади 
Про Жаннуд’Арк сьєра Луї де Конта, її пажа і секретаря» (1893—1895). 

До образу французької героїні в різний час зверталось багато письмен¬ 
ників з найрізніших країн. Крім названих, можна ще згадати В.Шекспіра, 
О.ПушкІна [7], Ж.Санд, А.Франса, Ш.Пеґі, Ж.Дельтея, К.Вермореля [8], 
Лесю Українку, • А.Зеґерс. Звертались до нього живописці, композитори, 
зокрема П.Чайковький, кіномитці. Саме цей образ, цей сюжет став 
загальнолюдсі^ким, давав можливість показати і велич і ницість предків і 
сучасників, зіставляти епохи по їх відношенню до ідеалу і по самій суті 
Ідеалу. Ставлення до святинь, до людей, що пожертвовали собою задля 
блага співвітчизників, окреслює моральний культурний рівень народу, 
вказує на те, що цінували предки, або, навпаки, що вони не оцінили і 
загубили, тому що не доросли до його розуміння. Тут ясно виступає, як від 
переоцінки минулого залежить ставлення до сучасного та майбутнього і, 
зворотньо, від сучасного залежить оцінка минулого. 

В образі Жанни д’Арк мабуть найбільше приваблював контраст внутріш¬ 
нього психолоґічного часу героїні І соціально-історичного часу, можливість 
поставити питання: за віки, які пройшли від спалення Жанни в 1431 р., цей 
контраст зменшився, людство стало мудрішим, справедливішим, чисті¬ 
шим, чи навпаки? У всіх творах, крім траґедії Шіллера, Жанну на спалення 
прирікає не тільки зовнішній ворог, але й співвітчизники, ті, заради кого 
вона чинить подвиги. І це відповідає історичній правді. 

Марк Твен пише: «Вона і її вік протилежні одне одному як день і ніч. Вона 
була правдива тоді, коли брехня не сходила в людей з вуст; вона була чес¬ 
на, коли поняття чесності було втрачене; вона додержувала свою обіцянку 
тоді, коли цього не чекали від нікого; вона присвятила свій багатий розум 
великим покликанням І великій меті, в той час, коли інші великі уми роз¬ 
трачували себе на створення вишуканих дрібничок або ж на задоволення 
особистого шанолюбства; вона була скромна та делікатна серед 
загального безстидства і неввічливості; вона була повною співчуття, коли 
навколо царювала безмежна жорстокість; вона була стійка там, де стій¬ 
кість була невідомою, і дорожила честю, коли честь була позабута; вона 
була непохитна у власній вірі, як скеля, тоді, коли люди ні уві що не вірили І 
над усім глузували; вона була вірна, коли навколо панувала зрада; вона 
дотримувалась гідності в епоху підлого плазування; вона була самовіддано 
мужня, коли її співвітчизники втратили мужність та надію; вона була 
незаплямовано чиста душею і тілом, коли суспільство, навіть у верхах, 
було розбещене аж до самих кісток [б, с.10]. М.Твен зіставив те, що в 
образному відтворенні знаходимо у всіх творах про Жанну д’Арк. 

Два сучасника, зробивши головною одну частину цього контрасту 
(ШІллер — Жанну, Вольтер — суспільство її часу), пишуть протилежні за 
пафосом (героїчним і бурлескно-сатиричним) твори. В пафосі відби¬ 
ваються соціально-історичний час XVIII віку, авторський час та авторська 
індивідуальність, а також національні риси. Для Шіллера головне — підняти 
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героїчний дух свого народу на історичному прикладі, для Вольтера —- 
викрити зло, висміяти недоліки і пороки феодальної Франції. 

За Жанною як історичним персонажем закріплений хронотоп (середньо¬ 
вічна Франція) і він зберігається у всіх творах, написаних в історичних 
жанрових різновидах. Кожний письменник його розширює, чи за рахунок 
нових відомостей і фактів, чи інтерпретацією їх, і звужує, роблячи свій 
відбір матеріалу. Але у всіх них крім часу дії, часу тексту, є ще час 
підтексту, відповідь на питання, чому письменник XVIII, XIX, >0< ст. 
звертається до історичної давнини І саме до образу Жанни д’Арк. 

Драми Шоу, Брехта, Ануя — не історичні, а концептуальні твори, які 
тяжіють до притчі з її міфічним і подвійним, чи часом потрійним СОЦІсіЛЬНО- 
історичним часом. В розкриття концепції «людина — історія», «герой і 
можновладці», «герой і народ» включається все, що в свідомості людей 
традиційно пов'язувалось з образом Жанни та її траґедією. Основний час 
в їх творах не побутовий, а екстремальний (в жанрі роману М.Твен мав 
змогу дати контрастно один і другий), бо письменників приваблює 
ситуація випробування, перевірки окремої людини, суспільної системи, 
людства в цілому. Ставиться питання, що залишається від епохи до епохи І 
позитивного і неґативного, на чому і на кому тримається світ, хто і задля 
чого старається знищити в людині людське і героїчне і чому це не 
вдається. Таким чином є можливість поставити загальнолюдські, ґлобальні 
проблеми І одночасно розкрити їх в конкретно-історичних обставинах. 

Пафос роману Твена, драми Шоу, п’єси-притчі Ануя в показі величі І 
траґедії вільної людини в невільному світі. Внутрішньо Жанна незалежна, 
підпорядкована лиаю своєму розумінню добра. І тоді, коли її прослав¬ 
ляють, возвеличують, пропонують усякі нагороди, і тоді, коли з неї знуща¬ 
ються, обвинувачують і засуджують на страшну смерть, вона залишається 
сама собою, простою, щирою, кмітливою, співчутливою до чужого горя 
дівчиною, яка щиро сміється, гірко плаче, влучно судить, рішуче діє. Саме 
ця внутрішня незалежність І свобода особливо ненависна можновладцям. 
В п'єсі Шоу Кошон обурюіється тим, що Жанна не признає церкву як 
посередника між собою І Богом, а Варвік, що так само вона не визнає 
феодальну аристократію, а тільки короля..! підсумовуючи, ВарвІк каже: «Це 
протест однієї душі проти втручання священика чи сеньйора в її особисті 
стосунки з Богом. Якщо треба було б знайти Ім’я для цієї єресі, то я б 
назвав її протестанством» [9, с. 550]. 

Універсальність проблематики, конфлікту, образу дає можливість читаче¬ 
ві, спираючись на власний життєвий і літературний досвід, розширювати 
час надтексту твору^-на свою епоху, вставляючи порушені питання в 
конкретно-історичні І -амки вже свого часу. .' 

Відомі і^ркас сюжету, кінцівка (загибель Жанни) дозволяють зосередити 
увагу' на авторській трактовці теми, розставленні акцентів, на виборі 
епізодів, на тому, які з них даються детально, а які контурно чи 
пропускаються, в чому своєрідність ритму. 

Напр., у Твена, Шоу лише згадується королева-маТи, а Шіллер вводить її 
як персонажа і всім її діям проти сина дає політичну та психологічну 
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мотивацію, в творі М.Твена, в якому оповідь ведеться від «мені пажа 
Жанни Луї де Конта, докладно описуються всі періоди її життя, починаючи 
з дитинства, всі походи і всі перешкоди, які чинили Жанні, її прагненню 
звільнити батьківщину від ворога: підлість і зрада народних інтересів 
феодалами, боягу'зство, нерішучість короля, раболіпство військових на¬ 
чальників. А ось про корс^націю Карла сказано, що вона відбулася так, як 
належало їй відбутися і виділено лише один момент: Карл простягнув руку 
за короною і завагався, ніби злякався, зустрівся очима з Жанною і рішуче 
взяв корону. 

, У Шоу подіям у Реймському соборі ВІДВОДИ! ься менш ніж половина часу 
сцени суду, і дія відбувається вже після ксронації. А в творі Ануя про 
коронацію «забули» і тому не можуїь зіграти останню сцену страти, через 
що п'єса отримує оптимістичне закінчення. Зате суд у всіх цих творах 
зображений з усіма подробицями. 

Важливим є початок І кінець творів про Жан.ну д'Арк. Шоу у властивій 
йому манері не розкриває відразу зсю серйозність мооаплоної проблеми, 
хоче розвеселити, заінтрмґувати глядача. Його п'єса починається з коміч¬ 
ної розмови капітана Роберта де Бодрикура з економом, який відповідає, 
ІДО ісури перестали нести яйця, тому що капітан не дозволяє Жанні 
викласти йому своє прохання. Знаменно, що ні Шоу, ні Ануй не закінчують 
свої твори смертю Жанни, націлюючи нас на своє розуміння вічного. 

У новітній літературі письменники не почувають себе зв'язаними насліду¬ 
ванням реального часу і його плину в одному напрямку: від народження до 
смерті, невідворотністю часових момент ів. Основну частину п’єси «Свята 
Йоамна» Шоу будує в хронологічній послідовності з датуванням картин І 
вказанням місця дії* 1-а — 1^29 р., замок Воісулер, 2-а — 8 березня 1429 
р., Шинон в Турені; — 29 травня 1429 р., Орлеан; 4-а — тоді ж в анґлій- 
ському •^'Чпорі; 5-а — Реймський собор; 6-а — ЗО травня 1431 р., Руан, суд, 
в ретроспекції — ув'язнення, допити. Тут немає інверсії, зберігається прав¬ 
доподібність, вірність історичним факгам, які автор сумлінно вивчав. Да¬ 
тований і Епілог— ніч у червні 1456р., після реабілітації Жанни на новому 
процесі. Однак туг є стягнення м», нулого, сучасного, майбутнього, часу дії 
Та авторського часу. В опо^;ивальні Карла сходяться всі персонажі попе¬ 
редньої дії, більшість з яких вже не жиьчз, і їх у(;гами дається переоцінка 
всього, що сталося 25 років тому. В характерній для Шоу парадоксальній 
(ианері все зображене в шести картинах по-новому осмислюється. 

Ладвеню характеризує обидва суди: г перший — як суд, на якому все 
відбувалося зґщно з законами, а він виню незаконне рішення, і другий, на 
'ікому панувало беззаконня, але своїм рішенням він виправив велику 
^>есправедливість. Однак Шоу тут вносить корективи реплікою Карла, 
'^кий признається: йому байд\о^.а Жанна, а реабілітація була потрібна лише 
'іля припинення розмов про те, що косону йому дала єретичка. Тим Шоу 
^Ідтверезує, зберігає Іронічний підтекст, не дозволяє вважати зло виправ¬ 
леним. Це посилюється словами Карла: ^ коли б навіть ви могли повернути 
^ Життя, то через півроку її б знову спалили, хоч зараз І б'ють перед нею 
^^Клони» [9, С.592]. Знаменні слова Жанни про судців: «Вони судили 
^^сно. Дурнями, звичайно, були. Отакі часні дурні завжди спалюють тих. 
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хто мудріший. Однак ці не були гіршими від інших» [9, с.594]. Слова Жанни 
як завжди дуже влучні та лаконічні. Однак у цій сцені кожна репліка всіх 
персонажів значима. Слова анґлійського солдата, якого раз у рік 
відпускають з пекла за те, що коли спалювали Жанну і вона просила дати 
їй хрост, він подав їй дві палочки зв’язані нахрест: «П’ятнадцять років 
солддічини на війні з французами. Після цього пекло — одна приємність» 
[9, С.590]. Фраза Стоґемберґа, який добивався спалення Жанни, а потім, 
коли побачив страту її, став напівбожевільним, бо теоретично міркувати — 
одне, а бачити власними очима це здійсненим — інше. І думка з цього 
приводу Кошона: «Невже в кожне сторіч’^я новий Христос повинен вми- 
ра ги в муках, щоб врят/вати тих, у кого нема уяви?» [9, с.599]. І відповідь 
на це Жанни: «Ну, якщо я вряіувала від його жорстокості всіх тих, з ким він 
був би жорстоким, якби не був жорстоким зі мною, то, мабуть, я вмерла 
недаремно» [9, с.599]. Слова Варвіка, який раніше назвав розправу з 
Жанною політичною необхідністю: «Справа, бачите, в тому, що ця сама 
політична необхідність часом виявляється політичною помилкою; і з вами в 
нас вийилов жахливий прорахунок, бо ваш дух переміг нас, не дивлячись 
на всі наші вогнища» [9, с.660]. 

У цій сцені не тільки минуле поєднується з сучасним, але включається й 
майбутнє. Найбільшою несподіванкою є поява судового службовця з 1920 
року. Він читає рішення Ватикану про проголошення Жанни блаженною і 
преподобною. Віднині вона — Свята Йоанна. Устами Дюнуа Шоу з власти¬ 
вою йому іронією інтерпретує це: «Півгодини потрібно було, мила моя 
свята, щоб спалити тебе, і чотири сторіччя, щоб зрозуміти ким ти була на¬ 
справді» [9, С.601]. Зіставлення офіційного визнання і визнання народного, 
протиставлення тимчасового вічному є в дальших словах Дюнуа: «...душа 
твоя ніколи не була зломлена. А ти — це душа Франції» [9, с.602]. 

Хронотоп тексту п’єси «Свята Йоанна» — Франція XV ст., а хронотоп 
сучасності (Анґлія, Шотлавдія 20-х рр. XX ст.), заради якої написаний твір 
«читається» в підтексті. У Б.Брехта «Свята Йоанна з бойні» навпаки: дія 
відбувається в Чікаго в 1931 р., а хронотоп Жанни д’Арк, як модель, ідеал, 
зразок поведінки і як повторення траґедії впливає на цю дію з підтексту. В 
«Сни Сімони Машар» зіставлення хронотопів є в самому тексті. Мала 
Сімона, служниця в ресторані багача Супо, захопилася книжкою про Жанну 
д’Арк, має видіння, в яких сама стає ЖанжЯо і прагне врятувати Францію 
ВІД фашистських окупантів. Дія відбувається в двох площинах: реальносгі 
франції 1939 р. і видінь Сімони. 

В концептуальних п'єсах постійно поруч з конкретним соціально-історич¬ 
ним часом присутній час вічності. Жанна трактується як втілення вселюдсь¬ 
кого вільнолюбства, патріотичного пориву і самозречення, високої духов; 
НОСРг символом якої є «голоси», які вона чує, яким підпорядковує свої дії’ 
На щастя людям, а собі на нещастя подібний тип людини появляється ^ 
різні епохи, людини, що відчуває відповідальність за всю країну, за всв 
людство І наділена внуїрішньою силою, здатністю протистояти злу, але гИ' 
не в сутичці з ним, зраджена тими, благо яких вона поставила вище влав^ 
ного. Тому ставиться питання: що притаманне людству? Велич духа- 
Рабство духа? 
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Брехт крім того встановлює тісну взаємозалежність моралі та вічного від 
соціальних умов сучасності, ставить питання: благородство, м'і/> 1 ч^ість, 
вірність, людська гордість, патріотизм, робітнича солідарність витримують 
випробування злиднями, голодом, безробітгям? В «Святій Йоаниі з бойні» 
вдова робітника Лаккернідла, який потрапив в м'ясорубку на заводі, прий- 
подачку — 20 бесплатних обідів — за відмову від дальших розшуків 
чоловіка, встановлення правди про обставини його загибелі. Робітник 
^^амовляє Йоанну стати на те робоче місце, де йому відірвало Псілець, бо 
йому, за це обіцяли знову прийняти на роботу. В «Сни Сімони Машар» всі 
відвертаються від дівчинки, яку любили і жаліли, дозволяють з нею 
розправитись, коли на ваіу поставлене їх майно (Супо), їх сгановиїце (мер 
Шаве), їх заробіток (Моріс, Робер, Жорж). 

Для Брехта головним є соціально-історичний час. В обох п'єсах Брехт 
ніби починає з останнього запитання героїні Шоу, чи іреба їй воскреснути, 
яке перелякало всіх, хто идойно, здавалось би, так щиро розкаювався, 
прославляв її, ставав перед нею на коліна, і останнього зойку душі Жании: 
«0 Боже, ти створив цю прекрасну землю, але коли ж вона стане достой¬ 
ною прийняти своїх святих? Як довго ще. Господи, як довго?». Шоу підвів 
до думки: найбільша траґедія у тому, що люди не хочуть стати краи».игу)и, їм 
потрібні святі як предмет поклоніння і виконавці їх молитовних прохань, 
але вони не прагнуть до святості власної дуиіі. Таких, як Жанна, викорис¬ 
товують двічі: за життя і після смерті, роблячи з них преподобній і прикри¬ 
ваючи ними свої ниці дії і корисливі цілі. Саме це розкрив Брехт, звер- 
нувилтсь до зображення махінацій м'ясних магнатів в Чікаго, зрщщ інте¬ 
ресів народу французькими багачами. 

Не тільки Жанна, але й кожний учасник середньовічної траг'едії має в 
гБорах Брехта свого двійника. Найясніше це виступає в п'єсі «Сни Сімони 
Машар»: мер Філіп Шаве — він же король Карл VII, капітан Оноре Феген — 
герцог бургундський, власник готелю Анрі Супо — Конетабль, його мати — 
королева, шофери — зброєносці. Подвоєнням часу кожного персонажу 
створюється два рівня соціально-історичного часу і порівнюється їх. 
Дається ніби новий виток в історичній спіралі розвитку людства, але такий, 
який знаходиться не вище попереднього, а нижче. Ті ж самі пристрасті: 
боротьба за владу, гроші, та ж в панівних верс гвах відсутність порадності, 
патріотизму, гуманності, те ж боягузство, лицемірство, тупість, про^лдж- 
ність і верхів і низів, але все це і образ та діяльність самої нової Жанни — в 
більш заземленому, пошлому варіанті. Брехт широко використовує нату¬ 
ралістичні образи бойні, м'ясного комбінату, бурлескне переосмислення 
"Традиційних ситуацій, полеміку з використанням образу Жанни в попе¬ 
редній період, пародію. Зокрема, С.Третьяков, який 1933 р. переюіав п'єсу 
'^Свята Йоанна з бойні» російською мовою, ввсіжав, що цей твір — пародія 
Па «Орлеанську діву» Шіллєра. . 

В Ануя своє поєднання часів. Його п’єса «Жайворонок» зв'^'чала дуже 
Актуально в період, коли французи, звільнивілись від німецької окупації, 
Прагнули за нових умов зберегти суверенітет, зокрема, не підд^ітись 
Американській військовій експансії, В під,тексті твору присутній хроиотсп 
сучасності — 50-ті роки XX ст. Однак не тільки в тексті, але й в пі/длексті 


106 


Н.Х.КОПИСТЯНСЬКА 


цього твору головним залишається притчовий час — розуміння вічного, 
загальний план взаємовідношення Індивідуума та суспільства. Ануй не 
прітхоеує того, що Середньозіччя, як час дії тексту — тільки куліси. Він 
користується брех'гівським ефектом очуження, будує свою п’єсу як 
виставу, в якій відтворюються головні моменти з життя Жанни д’Арк. 
Звіїюи «найпростіші декорації», в костюмах лише натяк на Середньовіччя 
(про що читаємо в ремарках), усучасненая термінолоґії, подача епізоду 
виходом у майбутнє, відверта театральність, стягнення часів у тексті, 
постійне руйнування Ілюзії відтворення реального життя і нагадування про 
ге, що це на історична п'єса, а «гра» на задану тему, своєрідний експе¬ 
римент, філософське, психологічне дослідження. 

Квінтесенція твору Ануя в діалозі-сутичці між Жанною і інквізитором, в 
незвично довгому для творів XX віку монолозі Інквізитора, який виходить 
за рамки ко^ікретної ситуації, стосується вічного і вселюдського. Інквізитор 
признає своє безсилля перед незломленою тортурами, приниженням, 
знущанням людиною, що піднімає очі до свого, нічим не переможеного 
образу самої себе, свого єдиного бога. «Від зробленого мною ніколи не 
відреч^/сь!» Чуєте ці слова, які вони повторюють на вогниіщ^, на ешафо¬ 
тах, в камерах тортур кожний раз, коли нам вдається схопити одного з 
них? Слова, які вони будуть повторювати ще віки і віки з тим же без¬ 
стидством, бо ніколи не закінчиться полювання за людиною... Якими б 
могутніми ми не стали з часом, і в якій би формі ця могутність не 
виявлялась, як би не тиснула Ідея усім своїм тягарем на людей, якою б 
жорстокою, чіткою і рафінованою не була її організація та поліція, завжди 
залишатиметься полювання за людиною, за людиною, яка вислизає з 
наших тенет, яку ми нарешті спіймаємо, яку' вб'ємо І яка ще раз принизить 
ідею, що досягнула висот могутносіі, принизигь просто тим, що скаже «ні» 
і не потупить очей» [1, с.216]. 

І коі]и Кошон каже, що людина — втілення гріховності, блуду, безсилля, 
Жанна відповідає: «Правильно, але також і сили, відваги, і свігла». 

Мабуть не випадково, Ануй саме в цьому творі вперше в своїй творчості 
замість абстрактного заперечення компромісів образами героїнь дав 
зразок високої духовності і одночас громадянської позиції. 

Головним у всіх концептуальних п’єсах, в яких виступає Жанна д'Арк, є 
цей спір про людину, її призначення, її героїчну і трагічну боротьбу за сво¬ 
боду дії і духа, за природне, вічне, спір про людство, здатне на велич і на 
ницість, 
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Реїеггіпд іо ІИе ітаде ої Зеаппе б’Агс, аиІИога ої сопсеріиаі ріауз / 
В.бИауу, В.ВгедЬІ» З.Аппоиі / апсі М.Тул^іп іп Иі 8 поVеІ8 гаізе ипК/егзаІ ііитап 
ргоЬІетз апсі а1 Ше зате Ііте ргезепі 11іет аз ІИе орроз’Ліоп ої Ил/о зосіо- 
Иізіогісаі йтез. Оізсиззіоп аЬоиІ тап, Ніз Иізіогісаі, Иегоіс апсІ Ігадіс зігиддіе 
•ог їгеесіот ої асііоп апсі зрігії, їог \л^Иа^ із паіигаї апсі еіегпаї, сіізсиззіоп 
аЬоиІ Ьитапііу сараЬІе ої ЬоіИ дгапсіеиг апсі теаппезз із сепігаї іп іИе ууогкз 
іп диезііоп. 



108 


Н.Р.КОЛЕСНІЧЕНКО-БРАТУНЬ 


Н.Р.Колесніченко-Братунь 

Львівське відділення Інституту літератури АН України 


ДО ПИТАННЯ РЕЦЕПЦІЇ ОБРАЗУ МАЗЕПИ 

В ЧЕСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ 

(ДРАМА Й.В.ФРІЧА «ІВАН МАЗЕПА») 


У травні 1862 р. Марко Вовчок писала в листі до свого чоловіка з Пари¬ 
жу: «...тут до мене прийшов чех Фріч, поет і чоловік такий, що його не опи¬ 
сувати на папері, а бачити всякому дай Боже. Живе у 7-му ета>:і з жінкою і 
з хлопчиком пикатеньким, над усе в світі кохає свою Чехію, а з нею разок* 
усяке добро. Був він приговорений до смерти, седів у темниці, а визволип- 
шися, мусить тугоньки жиги, а у Чехію йому шляху нема» [З, с.276]. 

Саме любов до Батьківщини визначила коло громадських, мистецьких 
інтересів Йозефа Вацлава Фріча — поета, драматурга, автора чотиритом¬ 
них художніх мемуарів, публіциста. У поетичній збірці «Пісні з веж» в'н 
виголосив своє життєве кредо: «Служу!» Його самовідданість спр'-^з! 
визвольної боротьби не тільки чехів, а й поляків, сербів (Фріч буз 
безпосереднім учасником їхніх повстань) вражала сучасників. Фанатиког.і 
гарячою головою називали його. Роки ув’язнення, понад 20 років 
вимушеної еміграції — Лондон, Париж, Загреб, Берлін, Петербург — не 
змогли зломити цю «занадто незалежну, занадто горду» людину. 

Літературна діяльність Йозефа Вацлава Фріча мала чітке тематична 
спрямування. І в його поетичних збірках «Вибрані поезії», «Пісні з веж», і в 
драматичних творах провідною є боротьба за національну самобутність 
народу, його незалежність, за свободу людського духу. 

В історії становлення чеської літератури другої половини XIX от. Фрі"^ 
посідає помітне місцз як один із найактивніших організаторів літературного 
життя. 1855 р. за його редакцією побачив світ поетичний альманах «Ладз 
НІола». Символічною назвою — ім’я литовської богині, що принесе смерть 
ворогам і свободу народам, — підкреслювалося політичне спрямування 
альманаху. Тому невипадково його подальші випуски були заборонені' 
Задум «Лади Ніоли» знайшов своє втілення у новому виданні — «Май>>- 
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разом із Нерудою, Галеком Фріч брав активну участь у його упорядкуванні 
виданні. «Май» став гучним рупором ідеї незалежності Чехії. Він 
згуртував навколо себе національно свідому, творчу молодь. 


«...Над усе у світі кохає свою Чехію», — писала Марко Вовчок. Через 
;іюбов до свого народу йшов Йозеф Вацлав Фріч не лише до розуміння, а 
Й до сприяння визвольній боротьбі поляків, угорців, сербів, українців. У 
збірці «Й.В.Фріч і демократичні тенденції в чеській політиці та культурі» [7] 
знаходимо низку статей, присвячених вивченню Фрічевої концепції націо¬ 
нального питання. На х<аль, українська тема тут не випадково вилучена. А 
їй письменник присвятив не тільки свою чеськомовну "публіцистику: «Про 
слов’янський схід» (1862), «Асиміляція малоросійського народу» (1863), 
«Хай живе Україна» (1868), а й статтю у французькому періодичному 
виданні «Оріпіоп N31:100310» [10]. 


Українська тематика посідає помітне місце і в художній спадщині 
письменника. У 50-х роках, пишучи свою драматичну версію «Тараса 
Бульби», прем’єра якої відбулась у Празі 1857 р. (автор, переслідуваний 
поліцією, змушений був підписатися псевдонімом Й.С.Гинек), Фріч не 
шкодував барвистості, контрасту, емоційності у відтворенні екзотичного 
степового краю, красивих та мужніх людей. У його творчості ми знаходимо 
рідкісне поєднання романтичного (драма «Тарас Бульба») і реалістичного 
(драма «Іван Мазепа») висвітлення теми козацтва. 


Об’єктом особливої уваги письменника стала постать гетьмана Івана Ма¬ 
зепи. До неї він звертався у публіцистиці («Асиміляція малоросійського на¬ 
роду»), баладі «Пісня Мазепи» (1862). Вперше твір був надрукований під 
назвою «Дніпро» у збірці «Вибрані поезії» в Женеві 1861 р. В альманасі 
«Май» (1862, N 4) балада має назву «Пісня Мазепи». Уже в 50-х роках, зга¬ 
дував у своїх «Спогадах» Фріч, він почав збирати і вивчати матеріали до 
«Івана Мазепи». У Лондоні 1859 р. Фріч написав декілька сцен. Основна 
робота над драмою припадає на серпень-жовтень 1863 р., коли Фріч про¬ 
живав з родиною у Парижі. До появи «Івана Мазепи» окремою книгою 
(Прага, 1865), читач мав змогу ознайомитися з останнім монолоґом Мазе¬ 
пи в «Робіппе кгопісе» (1864) і першою сценою другої дії в «ОЬгагесЬ 
(1864). 

. Чому ж рбраз .«проклятого» гетьмана так захопив уяву Фріча? З ним 
письменник був знайомий із творів Дж.-Ґ.Байрона, В.Гюґо, О.Пушкіна, 
Ю.Словацького [2]. Знав він, як трактують цю постать деякі російські 
письменники, зокрема Т.В.Булґарін. «Вигаданий ними Мазепа здійснював 
Щоденно всі сім гріхів», — писав Фріч у післямові до драми «Іван Мазепа», і 
уточнював: «Правда, що свої власні обставини привчили й нас до 
Подібного насильства над історією ... [5, с.196]. 


Письменник був знайомий із працею М.Костомарова «Мазепа» та 
«Історією Малої Росії» Д.Бантиш-Каменського, цікавився й українським 
фольклором, зокрема, народними піснями про козака Палія. Можна 
Припустити, що в розмовах з ^<1арком Вовчком И.В.Фріч теж звертався до 
Питань історії національно-визвольної боротьби українського народу 
(хронолоґічно зустрічі письменників збігаються із часом написання драми). 
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Статті Фріча, його «Спогади» свідчать про добру обізнаність із німець- 
комовною та польськомовною літературами Галичини. Можливо, твори 
К.Б.Запа, Й.Б.Залеського про українське життя розбудили в нього інтерес 
до сусіднього слов’янського народу. 

1 все ж було щось глибше, суб’єктивно й об’єктивно зумовлене, що 
спричинило Інтерес письменника до подій української давнини. Л.Білець- 
кий називав це щось «х»: «Те, що поет хоче створити чи виявити а 
остаточній своїй формі, що не є ясно визначене в його творчій уяві і 
перебуває в стані невідомого х , до виявлення якого стремлять всі творчі 
сили поета як внуїрішньо чисто психологічного характеру, так і 
зовнішнього: цей х ховає в собі, з одного боку, найдорожчі, найінтимніші 
ідеї світогляду автора як об'єктивний стимул його світогляду і його духа 
взагалі і як суб'єктивні рефлексії, що найбільше хвилюють його душу, 
себто ховає інтелектуальні стремління авторського духа та ліричні 
хвилювання його внутрішніх безпосередніх настроїв та певних 
переживань» [1, С.118]. 

Для Чехії 50-60-і роки XIX ст. стали періодом важкого вичікування: цен¬ 
зурні утиски, переслідування неблагонадійних, понімечення Населення. 
Драматизм українських визвольних змагань був співзвучним із боротьбою 
чеських будителів за національну та державну самовизначеність Чехії, 
котра входила тоді до складу Австро-Угорської Імперії. 

До проблем: лідер-маси, політика-мораль, тактика визвольних змагань 
письменник не раз звертався у своїй публіцистиці. У післямові до першого, 
і, на жаль, єдиного видання «Івана Мазепи» (Прага, 1865) Фріч уточнив, що 
до цієї теми він прийшов від публіцистики (стаття «Асиміляція малоро¬ 
сійського народу» — спроба короткого огляду історичних процесів України, 
які вели до повної втрати незалежності). Поразку під Полтавою — 
«страшну катастрофу народну» письменник порівнював з трагедіями 
Косового поля, Білої гори. 

У листі до Ружени Покорної від 21 листопада 1887 р. Фріч писав: «Не 
бажай добра людству тільки задля своєї втіхи, зрозумій, що воно вимагає 
від тебе чину», «був би ти поганим воїном, якщо б добровільно йдучи в 
бій, не був би готовим до тяжких та болючих ран» [8] — розчарування, 
зради, втрати, самозречення. Усе це Фріч міг знайти в історії життя 
українського гетьмана. Вона давала йому змогу конкретизувати свої 
роздуми над проблемами моралі й політики, розуму й почуттів, 
розважливості й фанатизму. 

«Задумайся, що є суперечливого в тобі: філософ, холодний розсудливий 
політик і запальний поет», — [8] — писав про себе с^річ. Драма «Іван 
Мазепа» стала для нього своєрідною спробою зіставлення цих двох «я». На 
це вказує й історія написання твору. Спочатку автор обрав провідною 
темою кохання (Мазепа — Мотря). Але чим далі просувалася його праця 
над твором (із листів до брата дізнаємося, якою нелегкою вона була для 
письменника), тим чіткіше вимальовувалися жанрові особливості со¬ 
ціально-історичної драми. 
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Понад чоті/іри десятки персонажів задіяні в драмі. П’ять дій, більше 200 
рторінок друкованого тексту. І все ж у значних масштабах художнього 
полотна не губиться той. кого автор прагне зробити зрозумілішим не 
тільки для глядачів, а й для самого себе. Зосередження Фріча на образі 
Мазепи е своєрідною спробою осмислити, чи радше відчути психолоґію 
політика-професіонапа, мотивованість його вчинків, рішень. 

Психологічний феномен політика Фріч вбачає у наявності в ньому не 
тільки першого ступеню реалізації індивідуума, коли-йому притаманна 
особистісна мотивованість дій.- Письменник простежив у Мазепі й другий 
ступінь — раціональну підвладність цієї мотивованості катеґоріям добра, 
інтересам колективу, народу. З особливим траґізмом Фріч розкрив його в 
кульмінаційній сцені твору — самогубстві Гетьмана, коли вмиранзчий герой 
просить короля Карла віддати його мертве тіло ворогам як відкуп за 
звільнених з ув’язнення побратимів. Перед читачами людина титанічної 
стійкості та сили. «Умру як напівбог, який отримав вирок долі... із усміхом 
умру...!» [5, С.188]. Ці слова гордого гетьмана ще раз підкреслюють 
винятковість особи — лідера, провідника. 

Пишучи «Івана Мазепу» далеко від рідного краю, письменник боляче 
переживав свою відчуженість від нього. Еміґрація порушувала психолоґічну 
збалансованість Фріча. У підсвідомості Існували як об’єктивна сутність 
символи втраченої батьківщини. Можливо, все це й дало поштовх до 
пробудження мистецької уяви, І, як наслідок, художньої реконструкції 
історично-реального образу. Причому відбувається його перехід у 
площину асоціативних, узагальнених образів-символів, бо саме символом 
народу без держави, чи то чеського, чи українського, виступає у творі Іван 
Мазепа, «...З тобою, отче, бідну матір, свою рідну Україну, в одну труну 
кладемо», ^ так звучить розв’язка основного конфлікту драми. У праці 
«Про слов янський схід» Фріч-дослідник чітко формулює думку: «Мазепа 
був осг^аннім, хто зробив сміливу, але невдалу спробу відвоювання 
самостійної дерхсівності для народу, якого з двох боків притискали 
захланні сусіди...» [6, с.250]. 

Цікавить Фріча й типолоґія особистості політика. Так, якщо в образі Ма¬ 
зепи відтворений тип політика — будівничого держави, то в образі Палія 
шітатора, який захоплює маси ідеєю абсурдного бунтарства. Зіткнення цих 
Двох типів політиків стає зіткненням закону й анархії, а пізніше — зради й 
Помсти. Траґізм протиставлення підсилюється спільністю мети — 
визволення народу. Розходження у вщповіді: чи можливі компроміси з 
Політиці, спричинює загибель одного з героїв. Автор залишає відкритим 
Питання моралі в політиці. Саме у конфлікті Палій — Мазепа найбільш 
Помітною стає деромантизація образу гетьмана. Як справжній учень 
^.аМакіавеллі Мазепа жертвує Палієм заради вищих інтересів політики — 
приєднання українських земель, що^ були пщ Польщею. Проблему закону 
анархії Фріч^ схильний розв’язати на користь першого, хоча це в чомусь 
п суперечило його переконанням прі^ільника бакунінівських ідей. 

Взірцем для Фріча, як він сам стверджував, була шекспірівська драма. Чи 

9 ЗВІДСИ й спроба створення свого Генріха V (як пам'ятаємо, взірця 

Удрого правителя у У.Шекспіра) — державотворця, сильної особистості, 
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Інтелектуала. Саме він, хитрий, часом підступний, незрозумілий не тільки 
для ворогів, а й для друзів, вирішує долі людей. Тому решті персонажів 
автор відводить роль шахових фіґур, завданням яких є сприяти чи 
перешкоджати королю в його боротьбі. 

Винятком є постаті Войнаровського та Орлика. У праці «Асиміляція 
малоросійського народу» Фріч називав їх «спадкоємцями сміливої думки 
Мазепи — підвести малоросійський народ з колін» [6, с.416]. 

Тип політика-теоретика втілений в образі Орлика. Його монолоґи багаті 
на наукову лексику, це своєрідні роздуми над тактикою та стратегією 
боротьби. Саме з ним радився Мазепа, йдучи на переговори зі шведським 
королем, йому довіряв таємниці політичних інтриґ. Своєрідним хрономет¬ 
ром настроїв народу є Войнаровський'. Він стає важливою ланкою у 
зв’язку Мазепа — народ. Через нього довідуємося про настрої мас: «;..Між 
простим людом йдуть чутки» [5, С.25]. Переодягнутий бандуристом, 
Войнаровський, подорожуючи, збирає для гетьмана інформацію про 
дислокацію військ, готовність козаків до бою. 

«Театр повинен виховувати в народі повагу до особистості» [8], — писав 
Фріч у статті «Про театр» (1845). Прем’єра п’єси відбулася в Празі в серпні 
1874 р. на сцені літнього театру. Керуючись цією думкою, письменник 
відтворив історію народу як історію, котру творять особистості. Мабуть, 
тому тільки в останній сцені першої дії автор уводить хор — збірний образ 
мас. Народ молить Сонце волі зійти, нічну темінь розвіятись. Але чи зійде 
сонце, «коли ніхто про нас не подбає, ані гетьман, ані бог. Ой, чи відійде 
наша біда?» [5, с.53]. І гетьман почув моління народу: «Візьміться всі за 
руки, то поможу вам», — співає хор. Але не всі залишилися вірними клятві: 
«Для свободи України руки подамо» [5, с.54]. І втомлений боротьбою, 
принижений поразкою, пригнічений зрадою гетьман з гіркою іронією 
передає своє останнє вітання «тому народу в Україні, що царя хвалить і 
Мазепу кляне» [5, с.194]. 

У рецензії на сценічне відтворення драми Фріча «Іван Мазепа» [5] Неруда 
писав про «притаманне Фрічевому «Мазепі» багатство поетичної краси» [9, 
С.2]. Фріч звертався до українського фольклору: дум, леґецд (наприклад, 
дума про Палія, про гетьмана). У текст вмонтована і леґенда про юного 
красеня Мазепу, якого ревнивий муж прив’язав до коня I відпустив у степ 
широкий (згадаймо поему Дж.-Ґ.Байрона «Мазепа^, де описаний цей же 
епізод). ( 

Ремарки в драмі зустрічаються рідко. Це передусім інформації про появу 
на сцені нових пергонажів. Описи інтер’єрів, вказівки щодо зовнішнього 
вигляду героїв відсутні. Усе це драматург залишив на розсуд'режисера, 
художника. На жаль, як довідуємося з рецензії, бажаного успіху прем’єра 
не мала. Неруда звернув увагу на невдалі режисерські скорочення тексту, 
що спричинили розрив логічних зв’язків між епізодами. І все ж вперше 
чеською мовою прозвучала художня розповідь про Івана Мазепу, в якій 
гетьман змальовувався як визначна історична постать. Не романтична 
леґенда, а спроба об’єктивного прочитання сто^}інок української історії — 
таким нетрадиційним шляхом підійшов до теми КВ.Фріч. 
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СЛОВО И СЮЖЕТ В «ДОН КМХОТЕ» СЕРВАНТЕСА 
И «ИДИОТЕ» Ф.Д0С70ЕЗСК0Г0: 

ОПЬІТ СРАВНИТЕЛЬНОГО ПРОЧТЕНМЯ РОМАНОВ 


Изучение традиционньїх сюжетов и образов мировой литературьі стало 
привьічньїм для литературоведения. Ученьїе-компаративистьі в ходе срав- 
нительно-типологического исследования произведений все настойчиве© 
освобождаются от ПОЗИТИВИСТСКИХ КОМіТПеКСОВ и стремятся к целостному 
анализу сопоставляемьіх артефактов, Позтому столь важньїм оказьівается 
скрещивание методов сравнительного литературоведения с методами 
•целостного подхода к тексту. В частности, особенно актуальной является 
проблема функциональньїх взаимоотношений таких разноуровневьіх носи- 
телей зпического замьісла автора, как слово и сюжет. В данной работе 
предпринята попьітка решения некоторьіх момент оз зтой проблемьі на 
материале двух произведений Всемирной литературьі. 

Как писал М.Бахтин, «возможно двояко© сочетание мира с человеком 
изн^ори его — как его кругозор, и извне — как его окружение» [2; с.87]. В 
своей тенденции «кругозор» стремится к «миру как воле и представле¬ 
нню» (А.Шспенгаузр), а «окружение» — к проявленной повторяющимся 
опьітом закономерности, и потому конфликт между ними лежит в основе 
как общественной истории, так и персональной судьбьі. 

Предельно ощутимьім он становится в так назьшаемьіе переходньїе ис- 
торические периодьі, когда структура трдциционньїх связей человека и 
мира разрушается, и отчужденная от них личность оказьівается в коллизии 
вьібора, с необходимостью подводящая современника к вопросу: «что де- 
лать?». И поскольку историзированное самочувствие человека. заставляє і 
его ощутить время реальностью своего собственного существования, сам 
вьібор приобретает очевидно темпоральньїй характер. Вопрос «что дє' 
лать?», таким образом, в соответствии с тремя ипостасями времени пред- 
полагает следующие ответьі: 1} либо ориентироваться на прошлое, 2) ли- 
бо вьіработать установку на будущее и 3) либо приспособиться к меняю- 
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ідейся действительности. Что касается первьіх двух, то оба они усгремле- 
льі к идеальному согласиїо ме>{<ду «кругозором» (мир относительно чело- 
века) и «окружением» (человек относительно мира), а значит, и к иеразли- 
чению их, связанному соответсгвенно с мифологизированньїм, или, по 
вьіражению И.Гете, «абсолютньїм прошльїм», и с утопическим, т.е. абсо- 
лютньїм, будущим. И поскольку оба варианта исторического ^ьібора пред- 
ставляются предельньїми, именно они с большей веройтностьіо становят- 
ся предметом сюхсетного исследования в литературе. При зтом значоиие 
адаптировавшегося к природной действительности субьбкта истории за- 
ключается в том, чтобьі служить своеобразньїм моментом отсчета для де- 
монстрации тенденциозности какого-нибудь из первьіх’двух типов исгори- 
ческого поведения. Однако, несмотря на кажущееся несходство мехсду ни¬ 
ми, их обьединяет не только общность условий возиикновения, но и то, 
что каждое из трех избранньїх решений нуждается в идеологической аргу- 
ментации, иначе говоря, в обьясняющем, оправдьівающем их слове. 

Первьім из произведений нового времени, поставившим проблему сло¬ 
ва в переходную историческую зпоху, бьіл роман Сервантеса «Дон Кихот», 
что обосновьівает профессиоиальное право сопоставленмя всех после- 
дующих романов, связаниьіх с зтой проблемой, с шедевром испаиского 
писателя. Прежде всего, зто относится к романам Ф.Досюевского, в 
частности, «Идиоту», в котором сознательно преломился о[іьіт Серванте- 
са, что стало предметом целого ряда литературоведческих работ (см. [1]). 
Однако специального исследования заявленной в названий стагьи проб- 
лемьі, насколько известно, нет. При зтом, в круг моего интереса будут во- 
влеченьї и иньїе ромаиьі XIX в., интегрированньїе проблемой содержання 
переходного периода в своеобразньїй цикл: «Обломов» И.Гончарова, «От- 
цьі и дети» И.Тургенева, «Война и мир» Л.Толстого, другие романи Ф.Дос- 
тоевского. Как романьі все они связаньї с «иезавершенной действитель- 
ностью» (Бахтин), каковой является переломная зпоха. Как реалистически 
ориентированньїе романьі они обладают установкой на вьіявление типоло- 
гии конфликта между «кругозором» и «окружением», между ^шеа^юм и за- 
кономерностями действительности. А если сопоставить их с «Дон Кихо- 
том» как протороманом, то мо'жно говорить и о некоем метаромане, обра- 
зуемом в результате как бьі взаимоналожения всех русских романов зтого 
периода с целью обнаружения струкіу/риого сходства между ними. 

Слово в романе Сервантеса представлено двумя разновидностями — 
«пословичньїм» и «високим». «Пословичное» обусловлено коллективньїм 
опьітом, оно анонимно и пригодно для многократного использоваиия, зкс- 
плуатируется приспособителем, поскольку в равной мере может оправ¬ 
дать или осудить одно и то же происшествие (не случайно пословица ста- 
новится частим вкраплением в речах Иудушки Головлева), осегда связано 
с настоящим временем. Такова типологическая характеристика «посло- 
вичного» слова. Будучи соотносимьім с «планом вираження» произведе- 
ния, оно нередко оказьівается формой воплоідения тех или иньїх сюжет¬ 
них собьітий, что можно именовать приемом реализации пословицьі. К 
примеру, сюжет многих пьес А.Островского развергьшавтся по послови- 
Це, винесеииой в заглавие; «Не в свои сани не садись», «не било ни гро¬ 
ша, да вдруг алтьін» и др. 
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Реализация пословицьі родственна реализации метафорьі или фразео- 
логизма. Так, метафорическое содержание словосочетания-фразеологиз- 
ма «море слез», назьівающего одну из глав книги Л.Кзрролла «Алиса в 
страме чудес», обретает в тексте характер художественной азтологии: «Но 
слезьі лились ручьями, и вскоре вокруг нее образовапась большая лужа 
дюйма в четьіре глубиной. Вода разлилась по полу и уже дошла до сере- 
диньї зала» [4; с.18] (Кстати, по подобному сценарию разьігрьівается 
происшествие с Чичиковьім, воспарившим в мечтах и низвергнутьім Селй- 
фаном в придорожную канаву, что, конечно же, становится знаком даль- 
нейшей судьбьі гоголевского авантюриста). 

Реализация пословицьі осуществляется не только в словесном искус- 
стве, но и в живописи («Нидерандские пословицьі» П.Брейгеля-Старшего) 
и Т.Д. В романе Серваитеса, например, ііоследовательно спаренньїе зпи- 
зодьі губернаторства Санчо Пансьі и его падения в яму организуются по 
формула «кто вьісоко взлетел, тот низко упадет». Или же сверхдальняя 
цель Дон Кихота и земная озабоченность Санчо Пансь!, определяющие 
протизополржиьіе по своєму устремлеиию ТИПЬЇ поведения героев, обоб- 
щаются пословицей «лучше синица в руках, чем журавль в небе», которая 
неоднократно используется многими здравомьюлящими персонажами 
романа в качестве совета, адресованного Дон Кихоту. 

Носитзлем пословичной стихни закономерно и преимущественно явля- 
ется Санчо Панса, представляющий собой персонифицированное вьіра- 
женив материапьной субстанции жизни. Ему обкатанная опьітом и пос- 
тоянньїм общением в миру пословица, круглая, как хлеб насущньїй, как 
щит и его плоть, как привьічное, регламентируемое природиьіми циклами 
существование, необходима для ориентации в дествительности, для про- 
гнозирования или резюмирования происходящих с ним собьітий. 

Что же касается «вьгсокого» слова у Сервантеса, то его содержание свя- 
зано с общечеловеческим идеалом, которьій существует не как регламен- 
■п^рованное во всех деталях и потому описьіваемое представление, а как 
живая идея, не поддающаяся ни понятийному абстрагированию, ни тем 
более практическому исполнению. Позтому по своєму характеру «вьісо- 
кое» слово является ззотеричньїм, что отражается в символической мно- 
гозначности образа его носителя — Дон Кихота — персонификации духов- 
ной субстанции жизни. 

Сюжетной истории «вьюокого» слова в романе Сервантеса и будет по- 
сБящена первая часть данной статьи. Но перед тем, как приступить к 
описанню зтой истории, отмечу, что в целом отношения между «пссло- 
вичньїм» и «вьїсоким» словами, вьіражающими соответственно «земное» и 
«небесное» притяжения человека, складьівается таким образом, что их 
перБоначальнсе отчуждение сменяется по мере сюжетного перевоспита- 
ния Дон Кихота «низом» {зпизод с мельницей и др.), а Санчо Пансьі «вер¬ 
хом» (зпизод подбрасьівания на одеяле и др.) более корректирующим 
воздействием друг на друга. 

«Вьісокое» слово прожде всего вьіражено в имеющих виесюжетньїй ха¬ 
рактер проповедях Дон Юлхоїті. Оснозное ііх значение заключается в 
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определеиии замьісла сюжетного поведения плавного героя, что позво- 
ляет говорить об их зкспозиционной роли, хотя сами проповеди не всегда 
занимают в романе соответствующее их роли композиционное место. Ти- 
пичной проповедью являются обьявления всему миру о своих вьісоких 
обязанностях и намерениях, сопровождающие каждьій очередной вьіезд 
Дон Кихота из Ламанчи. Причем, уже в самих проповедях героя содер- 
жится жанровое видение зтого замьісла, связанного то с рьіцарским ро¬ 
маном, то с пастушеской идиллией, столь различньїх.по своєму сюжет¬ 
ному темпераменту. 

Однако, несмотря на заложенньїе в слове-проповеди сюжетньїе возмож- 
ности, оно все же остается единственной органической формой вьіраже- 
ния идеи, когда, пройдя через ряд испьітаний и превращений, она оказьі- 
вается явно несостоявшейся. Доказательству зтого будут подчиненьї все 
последующие рассуждения, для удобства распределенньїе между двумя 
вероятньїми виновниками неудавшейся попьітки сюжетного заземлення 
идеи — «кругозором» Дон Кихота и его «окружением». 

Сознание Дон Кихота отличается исключительной остранненностью по 
отношению к общепринятьім правилам мьішления и жизненного поведе- 
ния. Зта, характерная для провинциалов семиотическая наивность, квали- 
фицируемая окружающими как безумне, обусловливает личную свободу 
Дон Кихота, хотя, конечно же, он представляет собой персонифицирован- 
ное обобщение змансипированного сознания Нового времени. Метафо- 
рой зтой свободьі является добровольное в отличие от дореиессансной 
литературьі перєвоплоідение героя. Отказавшись от регламентированного 
существования, он сам вьібирает свой образ жизни, заимствованньїй из 
рьіцарских романов. 

На зтом подражании рьіцарским романам необходимо остановиться спе- 
циально. Существует, на мой взгляд, такая закономорность исторической 
жизни произведєния: по мере его рецептивного диахронического освоє¬ 
ний присущая ему художественная целостность расподобляется на идею и 
форму, в частности, последняя воспринимается уже как собственно фор¬ 
ма, т.е. услоБность; ато проявляется в том, что жанр и стиль произведе- 
ния приобретают все более демонстративньїй характер. Именно таким об¬ 
разом происходит старенне произведєния, одним из важнейших симпто- 
мов которого становится возможность его пародирования при обязатель- 
ном условии отщепления формьі от идеи в пародируемом артефакте, по- 
зволяющего интенсифицировать вьіразительньїе средства последнего до 
любой степени чрезмерносуи. Конечно, знциклопедичность «Дон Кихота» 
явно несоизмерима с жанровьім регламентом рьіцарского романа, и по¬ 
тому относиться к нему только как к пародии явно недостаточно, а уста¬ 
новка на пародирование вряд ли бьі смогла развериуть и организовать 
содержание авторского замьісла в художественное целое. Зто понятно 
всем. Но мне важнеє другеє. Хотя Сервантес и манифестирует в начгіле 
своего произведєния тщательное знание жанровьіх правил и стилистичес- 
ких формул рьіцарского романа, а затем периодически демонстрирует пе¬ 
ред читателем процесе конструирования своего произведєния и тем са- 
мьім заставляет его балансировать на тонкой игровой границе между ве- 
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рой и сомнением в реальности проіісходящего, как бьі оберегая читателя 
от книжного безумия своего героя, а во второй книге романа вообще ос- 
новньїм мотивом становится рефлексия по поводу вьіхода в свет книги о 
приключениях хитроумного идальго, 8 «Дон Кихоте» иет никаких признаков 
авторской имитации рьіцарского романа, без которой пародирование 
невозможно. Во-п8рвьіх, в произведении Сервантеса не просматривается 
сюжетньїй алгоритм атой жанровой формьі, а те собьітия, в которьіх волСй 
или неволей участвует Дон Кихот, либо являю'^'ся внежанровьіми, а значит, 
как бьі случайньїми (встреча с козопасами — антижанровьій апизод), либо 
мистификационньїми (поєдинок Дон Кихота с односельчанином и другом 
Самсоном Карраско — Рьіцарем Белой Луньї). Во-вторьіх, нет в романе и 
«вьісоких» партнеров, обязанньїх наравне с Дон Кихотом соблюдать пра¬ 
вила рьіцарской. игрь?, кроме костюмированньїх, которью разьігрьівают 
Дон Кихота (герцогская чета, к примеру). В-третьих, если бьі целью Сер- 
вантеса бьшо пародийное воспроизведение рьіцарского романа, то ока- 
зьіваются ненужньїми вставньїе новелльї. Являвсь откровенно имагинатив- 
ньіми по своєму характеру, они призваньї убедить читателя в реальности 
той обстановки, в которой действует герой, и тем самьім заставить чита¬ 
теля воспринять рьіцарский роман как одну из подобньїх новелл (не слу- 
чайно Дон Кихот реагирует в соответствии с принятьім на себя рьіцарским 
обетом исюїючительно лишь на те рассказьі, которьіе напоминают ему ро- 
манньїе прикліЬчения, напр., о принцессе Микомиконской). Можно бьіло 
бьі привести и другие аргументьі, разрушающие представление о романе 
Сервантеса как о пародии, что, однако, не исключает факта осмеяния рьі¬ 
царского романа, являющегося идеальньїм знаком-отражением содержа- 
ния предшествующей епохи. По Сервантесу, художественное сознание 
должно соответствовать жизненньїм реапиям, бьіть в прямом значений 
слова современньїм, что неоднократно утверждается им в его размьішле- 
ниях о необходимости подражания произведения действительности, а 
всякое устаревшее художественное сознание подлежит осмеянию (в главе 
[V, том І, где описано сожжение книг идеапьного направлення, отразилась, 
конечно, литературная борьба того времени и позиция самого Сервантеса 
в етой борьбе). Причем, субьектом етого осмеяния является не столько 
автор, которьій, к тому же, прячется под маской вьідуманного сочинителя 
и рассказчика, сколько современник Сервантеса — почитатель рьіцарских 
романов (врспользовавшись гоголевским вьіражением из «Ревизора», 
можно сказать, что читатель «Дон Кихота» «сам себя вьісек»). Зффект же 
смеха создается тем, что герой произведения, которьій, в отличие от сво- 
его автора, воспринимает рьіцарские романьї как нечто безусловное, пьі- 
тается воплотить стилистику рьіцарских романов или, что то же самое, 
реализовать романное слово. Однако подобную процедуру, производи- 
мую «наивньїм сознанием», вряд ли можно считаїь только операционньїм 
приемом, используемьім лисателем для девальвации рьіцарского романа, 
тем более, что последнее является лишь частной и, притом, попутной 
целью Сервантеса, не определяющей содержание авторской сверхзадачи. 
Если бьі основним замьіслом Сервантеса бьіло разрушение художествен- 
иого стереотипа рьіцарского романа, то произведение его имело бьі зна- 
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,чени 0 исключительно как факт исторической позтики романа как такового, 
а его героя мьі вряд ли бьі имели право назьівать вечньїм образом. 

На мой взгляд, акцентуированное сознание Дон Кихота становится пред¬ 
метом художественного исследования Сервантеса: роман является пред- 
ві'їдением тех последствий, которьіе могуг возникнуть по виие свободно- 
го, не заземленного, а потому потерявшего чувство пространственной 
(пещера Монтесиноса) и временной (Золотой гек, рьіцарская епоха) мерьі 
сознания, в воплощении своего, пусть и вьісокого, замьісла. Такое созна¬ 
ние опасно как .для его носителя (встреча с толедскими купцами), так и 
для окружающих («защита» Андре<?.са), и в зтом смьісле «Дон Кихот» ста¬ 
новится романом-предупрежденйем не только для своих современников, 
оптимистов Возрохсдения, в чем заключается его историческое значеніме, 
но и для потомков. Конечно, зто инкриминировапие Дон Кихоїу ВИНЬІ 
представляется допустимьім, но отнюдь не исчерпьівающим смьісловой 
потенциал главного героя романа. Однако вернемся к вопросу о рьіцарс- 
кой атрибуїике. 

Для понимания факта использования Сервантесом позтики рьіцарского 
романа нужно учесть и то, что он относитсч к разновидности «романа 
странствований» (Бахтин), предполагающего пространствениое передви- 
жение героя, а значит, дающего возможность писателю обозреть совре- 
менную ему действительность во всем многообразии ее реалий. В зтом 
смьісле роман Сервантеса не является, конечно, оригинальньїм, но, тем 
не менее, соотносим с русской традяцией странствований-обозрений 
вплоть до С Ерофеева («Москва — Петушки»). 

И, наконец, развенчание рьіцарского романа Сервантесом представля¬ 
ется лишь внешней, видимой читателю целью, и в зтом смьісле рьїц^гірская 
атрибутика является лишо «упаковкой», которая должна обмануть наивно- 
го читателя относительно авторского замьісла. Подобное «двойное дно» 
используется в рома.че Чепньїшевского «Что делать?», имитирующего сти- 
листику модньїх в то время романов для того, чтобьі поанакомигь чиштеля 
с згикой «новьіх людей» 60-х гг. прошлого века. 

, Зта двойстсенность сюжета обусловлеиа двойственностью образа само¬ 
го главного героя: первая его, очевидная, ипостась связана с рьіцарским 
романом, а другая, изианксвая, — с авторским замьіслом. Причем, в до- 
полнение к привьічному мнению о том, что Дон Кихот оказался жертвой 
романной иллюзии, вьіскажу более, как представляется, справедливое: он 
намеренно вьібиравт себе роль персонажа рьіцарского романа и тем са- 
мьім провоцирует окружающих, а также читателя, на отношение к себе как 
К безумцу. Как говорит Дон Кихот, обращаясь к Санчо Пансе, «самое ум- 
Но© лицо ксмедии шут, ибо кто желает сойти за дурачка, тот не должен 
бьіть такооьім» [5; т.2; с.27]. И зто становится понятньїм после того, как 
|Всв поварили в его книжно© сумасшествие благодаря нагромождению не- 
лепьіх с точки зрения здравомьіслия поотупков. Можно вспомнить мно- 
Жество фактов ложной невменяемости Дон Кихота, но ограничимся неко- 
Торьіми. Так, он пишет подряд два послання: одно той, «которая не умеет 
Ни читать, ни писать» [5; т. 1; с.180], послинив, вьідержаннов в зпистоляр- 
£Ом етиле, заимствованном из рьіцарских романов («той, кого ранило ост- 
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риє разлуки и чем уязвлена душа, желает тебе, сладчайшая Дульсинея То- 
босская...» [5; т.1, с.182]), и другеє, адресованное своей племяннице, о 
том, чтобьі «вьідать подателю сего первого ослиного векселя, оруженоецу 
моєму Санчо Пансе, трех ослят из числа пяти, коих я оставил у себя в 
имении...» [5; т.1; с.183]. Помимо зтого, свидетельствующего о понима- 
нии Дон Кихотом условности СТИЛИСТИЧЄСК14Х штампоБ рьіцарских рома- 
нов, напомню еще один факт, доказьшающий способность Дон Кихо^а 
рефлектировать по поводу собственной ненормальности. Он говорит Сан¬ 
чо Пансе: «ум у тебя, мне кажетея, не намного здоровеє, чем у меня» [5; 
т.1; с.183]. 

Обобіцая предьявленньїе доказательегва, резюмирую: диагностировать 
сознание Дон Кихота как «наивное» бьіло бьі, на самом деле, наивностью, 
поскольку хитроумное сумасшествие предоставляет возможность непо- 
средственного достижения своих целей, которьіе перечислю ниже. 

К неоднократно обьявлпемьім и требующим демонстративного поведе- 
ния мотивам можно отнести мотив самоутверждения («стяжать себе славу 
и почеі» [5; т.1; с.147]). Последиий из идальго захотел бьіть первьім ереди 
рьидарей. К обьявленному, но сопряженному с иньїм по характеру поведе- 
ния мотиву относитея и мотив нравственного самосохранения в той жиз- 
ненной круговерти, 8 той «пєревернутой» действительности, которая по- 
стоянно подворгаетея Дон Кихотом критическому. осуждению из-за не- 
соответствия ее идеальньїм представленням о должном существовании 
(см.: [5; т.2; с.48 или 4; т.1; с.ЗЗО]: «О себе могу сказать, что с тех пор, как 
я стал странствующим рьіцарем, я храбр, любезен, щедр, благовоспитан, 
великодушен, учтив, дерзновенен, кроток, терпелив и покорно сношу и 
плен, и тяготьі, и колдовство»). 

Кроме зтітх манифестируемьіх в слове намерениях Дон Кихота, связаи- 
ньіх с рьіцарской идеей, єсть и тайное, обусловленное авторским замьіс- 
лом, явно избьіточньїм в сравнении с предположением о пародироваиии 
Сервантесом жанровой матрицьі рьіцарских романов. Правда, ато намере- 
ние осознаетея Дон Кихотом в самом себе не сразу, но становитея оііре- 
деляющим в его зрелом поведений по мере отрезвления от книжной ил- 
люзии. Намерение ето связано с пониманием Сервантесом содержания 
современной ему действительности, того «окружения», ответственнссть 
за переустройотво которого применительно к собственному «кругозору» 
взял на себя Дон Кихот, воспользовавшись предоставленньїм ему исто- 
рией правом свободного вьібора образа жизни. 

Романная иллюзия Яон Кихота предполагает, что мир населяют герой и 
антигерои, что правда и кривда различимьі в своей идеализированной 
чрезмерности, что зло персонифицировано и его можно наказать в открьі- 
том поединке и т.п. Но зтой илліозией Сервантес заражает своего героя 
для того, чтобьі противопоставить ей ту действительность, которая яви¬ 
лась великому провинциалу из Ламанчи во всех пластически завершенньїх 
и потому воспринимаемьіх более аномальньїми реалиях. 

Мир предстал Дон-Кихоту сплошь карнавализированньїм: персонажи под 
зонтика^4и, балсіхонами, повязками, масками и пр.; темень м дорожная 
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пьіль,. создающие визуальную аберрацию; лицедейство во всех ві^цах — 
театральньїе и кукольньїе спектакли, розьігрьіши и т. п., постоянньїе пере- 
одеватіия’ искусственньїе предметьі (муляж замка, деревянньїй коиь и т.п.) 

— все з'т метафоризированньїе симптомьі свццетельствуїот об атмосфе- 
ре лжи, отравившей, или, воспользуемся словечком Дон Кихота, «околдо- 
вавшей» и его самого. Позтому ус^ілия героя направленьї на то, чтобьі 
расчехлить, распеленать, раскостюмировать и т. п. мир, сделать его, в 
конце концов, явньїм самому себе, а значит способствовать прозрению 
правдьі о несоответствии тому ицеапу, носителем и проповедником кото- 
рого является Дон Кихот вопреки его собственнсй, но осознаваемой 
околдованности. 

Вот образец вероятньіх последствий вьісокой обязанности, которую мог 
бьі на себя возложить Дон Кихот: «когда бьі до слуха государей .доходила 
голая правда, не облаченная в одеждьі лести, то настали бь\ друпіз вре- 
мена, и протеківие века по сравнению с нашим стали бьі казаться желез- 
ньіми, тогда как наш, должно думать, показаіїся бьі золотьім» [5; т.2, с.22]. 
И борется с зтой раздвоенностью мира Дон Кихот адекватньїм способом 

— самораздвоением. 

Но постепенно Дон Кихоту становится понятньїм, что вмешательство в 
отдельньїе жизненньїе случаи бесполезно и даже вредно, т. к. оии — лишь 
частньїе, метонимические проявлення тотальной и пото^Vту аионимной ми- 
ровой лжи, которая не только опрокидьшаег все начииания Дон Кихота, но 
и пьітается насильственно ассимилировать сервантесовского героя с тем, 
чтобьі обьявить его всего лишь шутом, одним из соучастников «всеобще- 
го лицемерия» (А.Грамши), и таким образом адаптировать читательское 
сознание. Так, окружение Дон Кихота, имитируя всякого рода рсманнь?е 
иллюзии, тем самьім навязьівает ему свои правила игрьі, собліодение ко- 
торьіх первоначально зависело от его свободного вьібора. Например, гер- 
цогская чета провоцирует Дон Кихота и его оруженосца на участие в теат- 
ральном действе по сценарию рьіцарского романа, поскольку, как говорит 
один романьїй персонаж, «польза от Дон Кихотова здравомьюлия не мо- 
жет кщти ни в какое сравнение с тем удовольствием, которое доставляют 
его сумасбродства» [5; т.2; с,391]. Мало того, используется и его хитроум- 
ньій способ достижения своих целей* так, Самсон Карраско, переодев- 
шись рьіцарем, вьізьівает его на туриир с тем, чтобь!, победив его, обя- 
зать вернуться домой в Ламанчу. 

Однако Дон Кихот не только осознает'Мистифицированное к себе отно- 
шение, но и демонстрирует окружающим понимание их умьіслов, что от- 
ражено в целом ряде зпизодов, связанньїх с размистифицированием ге¬ 
роєм тех или иньїх явлений (напр., он воспринимает актеров, разьігрьі- 
вающих историю его собственньїх похождений, именно как актеров, в от- 
личие от симметричного зпизода с кукольньїм театром, которьій он изру- 
бил в щепки)> Не случайно вторая книга романа в основном посвячена 
борьбе Дон Кихота с ложньїм представлением о нем и его замьюлах, 
сложившимся в общественном сознании по прочтении современни^сами 
первой книги романа, которую, кстати, Дон Кихот назьівает «дурацкой» [5; 
т.2; С.354]. 
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В целом же, подводя «предварительньїе птоги» своего опьіта, Дон Кихот 
говорит, обрашаясь к Санчо Пансе, о «комедии, которую представляет со¬ 
бою круговорот нашей ж/ізни>' [5; т.2; с.74]. 

Оттого, во-первьіх, не получает и не может получить сюжегного развитич 
периодически появляюшийся в романе мотив пастушбской идиллии, рет- 
роспективньїм доказательством чего служит мнимая реализация в конце 
второй,книги Аркадии, при вьіезда из которой герой затаптьівается тол- 
пой баранов :^кстати, зтот згизод симметричен аналогичному згіизоду из 
первой книги), что, впрочзм, не помешало ему вновь в самом конце зпо* 
пеи вопреки собственному оііьіту пора*:ения в борьбе с ачонимной силой 
вернуться к мь'.сли о пастушеской жизни. Оттого, во-вторьіх, многие зпи- 
зодь! романа дублируются, чтоСьі, имитируя повторяемость явлений, а 
значит, и невозможность прорьіза жизнеиного круга, продемонстрировать 
сюжетное торможеиие, хотя, будучи по характеру своего содержания про- 
тивоположньїми, они, помимо прямьіх вьісказьіваний Дон Кихота, приз¬ 
вань! засвидетельствовать наступившеє отрезвление героя от романной 
иллюзии, которое завершится возвращением Дон Кихота в Ламанчу и к 
себе, к Алонсо Кехана, обретєнием им покоя и смерти. 

Смерть главного героя можно также интерпретировать неоднозначно. 
Во-первьіх, она означает сюжетную бесперспективность романной иллю¬ 
зии, и в зтом смьісле Дон Кихот оказьівается наивной жертвой истории, 
человеком не на своем месте, как Обломов и Болконский, к гіримеру. Но 
такое понимание сюжетной развязки отнюдь не исчерпьівает смьюл Дон- 
кихотовой смерти, поскольку, во-вторьіх, она является знаком освобожде- 
ния автором героя от ложньїх представлений о нем современников испан- 
ского писателя, к которьім Сервантес относит и персонажей своей книги. 
Для обьяснения зтого обратимся к предваряющему возвращение и 
смерть Дон Кихота зпизоду. В мнимой Аркадии он, конечно же, осознает, 
что все зто мистификация, но, подьігрьівая ее устроителям, тем самьім от- 
вечает обманом на обман, и произнесение им вьісокой речи перед пеое- 
одетьіми в пастухов и пастушек слуїиателями уже явно носит характер 
двойного обмана. Не случайно на реплику Санчо Пансь!, поданную им в 
конце речи,— «найдется ли после зтого в целом свете такой человек. ко- 
торьій осмелится обьявить и поклясться, что мой господин — сумасшед- 
ший?» — Дон Кі^тхот с несвойственньїм ему несоблюдегнием педагогичес- 
кого такта резко обрьівает слугу, обзьівая его всякі-іми нелестньїми сло¬ 
вами. Что зто: пресечение попьітки заиіитить его тем способом, которьій, 
скореє, смахивает на оскорблеиие?; обида на любимого ученика, не уло¬ 
вившого хитроумную иронию своего учителя — насмєшку в серьезной упа- 
ковке?; ответ на разрушение Санчо Пансой педагогическрй ситуации, ког- 
да, воспользовавшись игровьім моментом, можно преподать олушателям 
серьезньїй урок? и т.д. Здесь допустимьі каждьій из названньїх и неназ- 
ванньїх, но ВЄрОЯТНЬ!Х, МОТИВОВ в отдельности и ВЗЯТЬ!Є вместе. На мой 
взгляд, реакция Дон Кихота двойственна* она направлена и на Санчо Пан- 
су, помешавшего своєму господину обмануть обман, и на аудигорию, и 
авторская суть ее в целом заключается в том, чтобь! нейтрализовать пре- 
тензии общественного самомнения легализовать здравомьіслие Дон Ки¬ 
хота и, тем самьім, позволить зтому самомнению узурпировать тайіту его 
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образа, о которой, кстати, говорит и сам герой [5; т.1; с.287] и которая, в 
отличие от замкнутого сюжетом пространственного существования героя, 
продолжа^^Т жить во времени, а значит, порождает многочисленньїе ин- 
терпретации и периодические повторення ее носителя в различньїх об- 
разньїх подобиях. 

Кроме того, зто умерщвление плоти Дон Кихота имеет значение и для 
будущего читателя. В ходе сюжетного развития романа поведение главно- 
го героя становится умьішленно и все более непредсказуемьім, о чем сви- 
детельствует его отказ от «запланированной» вьішедшей о нем книгой по- 
ездки в Барселону. Зто, конечно же, всякий раз нарушает инерцV 1 Ю чита- 
тельского ожидания, особенно в тех случаях, когда на мистификацию из- 
вне Дон Кихот отвечает собственной мистифнкацией, как зто имело мес- 
то в упоминаемом уже зпизоде в «поддельной Аркадии» [5; т.2; с.348]. 
Происходит, как уже говорилось, удвоение обмана, что в перспективе мо- 
Жет привести к зффекту поставленньїх друг против друга зеркал, превра^ 
щающих реальность в «дурную бесконечность» (Гегель) иллюзии, в кото- 
рой легко может исчезнуть для читателя изначальньїй благородньїй помьі- 
сел Дон Кихота. И чтобьі сохранить рецептивную жизнь последнего, вьі- 
вести его из все уплотняющегося контекста обмана, Сервантес умерщ- 
вляет его поневоле изоягавшегося носителя. 

, Но вернемся к основному предмету разговора. В отличие от «рьіцарско- 
го» и «пословичного» слова единствениьім невостребованньїм сюжетной 
реализацией оказалось «вьісокре», сублимировавшее ицеологическую 
знергию Сервантеса, авторское слово. Будучи произнесенньїм Дон Кихо- 
том, но обращенньїм к романньїм современникам писателя, оно подверг- 
лось со стороньї последних той же процедуре мистификации, что и Дон- 
кихотово деяние, а именно, узурпации «рьіцарским» словом. Примером 
чего может служить описані іє Санчо Пансой в чрезмерном етиле рьіцар- 
ских романов своей мнимой встречи с Дульсинеей — авторским символом 
преображенной действу»ощим воображением грубой жизни. Но если рьі- 
царская «обложка» авторского слова уничтожаетея современниками, ме- 
тафорой чего является неоднократное сожжение читаемьіх Дон Кихотом 
книг, то изначальньїй смьюл авторского слова, наоборот, тиражируетея в 
книгопечатаниях [5; т.2; с.375]. В зтом плане смерть главного героя и сож¬ 
жение книг оказьівается *піпологически сходньїми приемами хитроумного, 
через жертвоприношение их плоти, освобождения Дон Кихота и авторско¬ 
го смьюла от романного чиіатвля, подцавшегося тотальной лжи и ставше- 
го его персонифицированньїм участником. И таким образом обретая вре- 
менное существование, смьісл авторского слова продолжает воздейст- 
вовать уже на будущего читателя. 

В целом же, опьіт сюжетной верификации «вьісокого» в своей вдеоло- 
гичности слова, проведенной в романе Сервантеса, убеждает в том, что 
при всякой поПьітке не только непсредсівенной, но даже и опоередован- 
ной его реапизации смьісл зтого слова обречен на искажение. Позтому 
единственно возможной для смьюла формой его существования является 
слово, обеспечивающее ему самодостаточную целостность и достоинст- 
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во, и потому — способность его функционального воздействия на мита- 
теля. 

Зто подтверждается и результатами сюжетного испьітания, также заим- 
ствованного и сходного в своем значений с «рьіцарским» «вьюокого» сло¬ 
ва в романе Ф.Достоевского «Идиот». Речь идет об евангельском слове, 
которое в контексте произведения противопоставлено нигилистическому, 
заявившему о себе в бО-х гг. прошлого века. Будучи симптоматичньїм по- 
рождеиием переходного периода, нигилистическое слово является анти- 
традиционньїм по содержанию, оппозиционньїм по характеру и деструк- 
тивньїм по назначениіо. Дидактический же смьісл его воздействия на об- 
щественнуїо аудиторию заключался, прежде всего, в освобождении со- 
временника от того, без чего он, по мнению шестидесятников, мог обой- 
тись, и усовершенствовать в нем то, без чего он не мог обойтись, причем, 
инструментом, спсобньїм произвести подобную самомутацию человека в 
его нетерпеливой, как того хотелось новому поколению, ориентации на 
идеальное будуїцее, становится его собственньїй разум. Для того, чтобьі 
осознать значение исторического поведения нигилиста, можно вспомнить 
библейскую притчу о «блудном сьіне», сюжет которой складьівается из 
двух дополняющих друг друга, но противоположньїх по содержанию моти- 
вов — ухода из дома, являющегося метафорой традиционности, и возвра- 
щения домой. В идеологической установко нигилистов предусматрива- 
лось только первое, и возвращение Базарова в отчий дом осгается без 
покаяння. 

В контексте разговора об «отцах и детях» небесполезньїм представляет- 
ся сравнение нигилистического слова с отцовским напутствием, встречае- 
мом во многих произведениях русской литерат/рьі, напр., в «Капитанской 
дочке» А.Пушкина, «Тарасе Бульбе» и «Мертвьіх душах» Н.Гоголя, «Обло- 
мове» И.Гончарова и др. Они, отличаясь друг от друга по многим парамет¬ 
рам, и прежде всего, содержанием, все же оказьіваются функционально 
сходньїми в строєний романного сюжета. Зто обусловлено тем, что ниги¬ 
листическое сознание по своей структура не является оригинальньїм, а 
следовательно, оказьівается временньїм, и потому, при всей своей нега- 
тивной реакции на содержание оппозиционного мьішления, уподобляется 
структуре последнего, используя при зтом в соответствии с характерной 
для него прагматической установкой не столько суїдностньїе свойства 
структурьі, сколько ее рефлекторньїе признаки. 

Итак, отцовское слово не вьібирается, оно, подобно семени, обеспечи- 
вающем непрерьівность опьіта, определяет алгоритм вероятного поведе' 
ния героя. И всякеє пренебрежение отцовским заветом однозначно ква- 
лифицируется как непослушание и даже преступление. В атом смьісле оТ' 
цовское слово ритуально и потому обладает жанровой характерностью, ^ 
структуре сюжета оно относительно обособлено, что вьіражается в воЗ' 
можности его цитирования, и имеет акспозиционное значение. Нуждаясь 
в идеальной реализации, отцовское слово, обращенное к конкретному 
адресату, предпрлагает в нем лишь исполнителя, поатому время его 
ществования ограничиваетея сюжетньїм временем произведения, хотя еі 
звучание как педагогического камертона может распространяться и в окД' 
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лотекстово^/і пространстве, воздействуя на другого, помимо героя, слуша- 
теля, включая и будущего. Кроме того, несмотря на обобщенньїй в отцов- 
ском слова опьіт, оно не может предугадать (или способно зто сделать 
лишь в общих чертах) влияние «случайньїх» (внутренних или внешних) об- 
стоятельств, в чем согласно рєалистическому мьішлению преимуществен- 
но и проявляет себя жизнь и что именуется введением дополнительного 
сюжетного мотива. Наконец, отцовское слово лишено напряжения между 
текстом и подтекстом, т.е. вьіговорено до конца и обладает определенно- 
стьіо содержания. Что же касается нигилистического слова, то оно гюд- 
-верглось у Достоевского всестороннему исследованию, и в зависимости 
от целевой установки автора ему придается соответствующее сюжетное 
значение. Обьічно нигилистическое слово, поскольку оно служит обосно- 
ванием вначале вероятного поведения героев — идеологов и исполните- 
лей, а затем и их реальньїх поступков, играет зкспозиционную роль, при- 
чем, оно в большей степени ответственно за сюжетное содержание про- 
изведения, нежели обстоятельства, в которьіх действуют романньїе пер- 
сонажи. В атом плане можно считать слово тем предлагаємьім обстоя- 
тельством, в котором им надлежит прожить свою сюжетную жизнь и кото- 
рое разрушается подлинньїми обстоятельствами внутреннєго и внешнего 
порлдка. Наиболее показательньїм в зтом отношении является роман 
«Преступление и наказание». 

В отличие от него, а также «Бесов» и «Братьев Карамазовьіх», где нит- 
листическое слово зафиксировано либо в упоминаемом, либо в цити- 
руемом тексте, в «Идиоте» оно реализуется в прощальной исповеди уми- 
рающего Ипполита и уже потому не обладает потенциальной сюжетной 
знергией, однако участвует в идеологическом споре с евангельским сло¬ 
вом, основньїе качества которого и попьітаемся определить. 

Во-первьіх, идея евангельского слова воспринимается традиционной, и 
потому имеет непрерьівную по своєму характеру историю, что связано с 
тем внутренним образом времени, которьій воплощен для нас в Христе, 
мутантированном Богом человеке. 

Во-вторьіх, христианская живая идоя не поддается адекватному ей речо¬ 
вому исполнению, что отражается в иносказательном етиле Евангелия, 
помимо. ориентированньїх на прямое дидактическоо воздействие запове- 
дей, и в композиционном приеме использования параллельньіх расеказ- 
чиков (Опьіт преодоления трудности вьісказьівания идеи будет освоеі-; и 
продолжен мировой литературой, напр., в том же введений ряда. повест- 
вователей в «Шуме и ярости» У.Фолкнера и «Коллекционере» Дж.Фаулза, 
в возникновении сюжетного параллелизма в «Анне Каренииой» Л.Толсто- 
го, в метафоризации идеи, постоянньїм вариантом которой является едво- 
енность сюжетов (один из них традиционньїй) в романах Ф.Достоовского, 
в частности, в «Идиоте»). Иначе говоря, идея остаетоя «умолчанной», что 
подтверждаетея и мальїм, в сравнении с «Дон Кихотом» количеством про- 
поведей, хотя сам Мьішкин говорит о своем умении «поучать» [3; с,51]. 
Они лишь иногда прорьюаются, притом часто в неподходящих для зтого 
ситуациях, отчего сами проповеди воспринимаютея слушателями как чу- 
даковатьіе, что осознаетея самим князем, говорящем: «Есть іакие идеи, 
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єсть такие вьісокие идеи, о которьіх я не должен наминать говорить, пото^ 
му чго я непременно всех насмешу» [3; с.283]. «Умолчанность» идеи свя- 
зана и с ее целостностью, и всякое цитирование евангельского текста 
«книжниками», к которьім относится, напр., Лебедев, приводит к акцентуа- 
ции того или иного структурного фрагмента зтой идеи, и следовательно, к 
нарушениіо целостности, вьіражающей тягу человека к центростремитель- 
ному мировому согласию. Наконец, «умолчанность» идеи обьяснима и 
тем, что в ней заложена ответственность за возможную єе регаЛизацию, и 
в зтом случае напрямую связанное с идеей слово может сьіграть роль 
своеобразной инструкции, вьіполнение которой чревато противоположньї- 
ми ИД.ЄЄ последствиями (напр., крестовьіе походьі). Позтому читателіо не- 
обходимо преодолеть ассоциативньїй «обрьів» между идеей и словом, 
чтобьі усвоить всю мотивацию сюжетньїх поступков князя. Нр начнем с со- 
держания его «кругозора». 

Сознание князя, как и донкихотово, также остраннено, и зто обусловле- 
но не только изначально детским взглядом его на жизнь, но и тем, что он, 
как Чацкий, приехав из-за границьі, уже застает действительность устояв- 
шейся, в которой всякая история может развиваться по соответствующе- 
му єе содержанию сценарию, как приуготовляемая Тоцким и генералом 
Епанчиньїм история сватовства Настасьи Филипповньї. Зта остраненность 
вьїказьівает себя в многочисленньїх поступках князя, явно нарушающих 
принятьій ритуал общественной жизни, к примеру, он садится рядом с 
лакеєм, как Дон Кихот с Санчо Пансой и козопасами; не отвечает на ос^- 
корбление, а «тот, кто пропустит пощечину и не вьізовет на дузль, по мне- 
нию Ипполита, тот подлец» [3; с.112] и т. д. Но его «опечатки» в дейст- 
виях, разлад между намерением и жестом, о чем он сам говорит [3; 
С.258], и т. д. оправдань! наличием в его созиании сверхдальних целей, 
достижение которьіх стало его «идеей-страстью» и практическая реаг<и- 
зация которьіх также воспринимается окружающими как ненормальность 
(напр., раздача им денег после получения наследства). 

Преимущественной цельїо сюжетной деятельности князя ЯВЛЯЄ! ся 
иамерение изменить русский мир любовью, и зта тактика, опробованная 
им в истории с Мари (Магдалиной) в Швейцарии, где вьінашивались мно- 
гие утопические «прожектьі», ствновится тем вероятньїм сюжетньїм алго¬ 
ритмом, согласно которому могла бьі произойти история с Настасьей 
Филипповной. Но несмотря на отличия в характере поведения князя и Дон 
Кихота, с его «крестовьіми походами» из Ламанчи, все дальнейшие усилия 
Мь!шкина оказьіваются тщетньїми, о чем предупреждает героя сцена дня 
рождения Настасьи Филипповньї, обернувшегося в конце романа днем ее 
смерти, сцена, типологически сходная по своєму сюжетному значенню о 
защитрй мальчика-пастушка Андреаса из «Дон Кихота». В зтом плане оба 
зпизода соотносимьі с идеологически подготовленньїм РаскольниковьіМ 
убийством, несмотря на все различия в мотивах, которьіми руководству- 
ются зти герой (к тому же Дон Кихота и Раскольникова сближает то, что 
оба они как исполнители своих замьюлов обьявили миру «войну»). 

Но вернемся к зпизоду с Настасьей Филипповной. Он играет роль за' 
вязки в оформленном сюжетом конфликте между «кругозором» героя И 
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его «окружением», конфликте, которьій проявляет себя в ряде простран- 
ственно локализованньїх скандалов, чаще всего случающихся в общест- 
венньїх мертах, напр., в гостиной, в «воксале» и т. п., как в романе Сер- 
вантеса, к'примеру, на постоялом дворе или в замке. Но ато лишь де¬ 
монстративная сторона конфликта, суть его заключается в следующем. 

Постепенно иллюзии князя относительно реализации заложенньїх в 
евангельском слово фабульньїх программ, основанньїх на сострадании к 
человеку, ослабевают в процессе встречного осознания им агрессирую- 
ідей враждебности действительности, способной разрушить «человечес- 
кое в человеке» (Достоевский), и в атом плане фраза Йпполита — «люди 
созданьї, чтоб друг друга мучить» [3; с.328] уже воспринимается как 
констатирующая. Вследствие атого отрезвления сюжетньїй замьюел князя 
постепенно сужается, он сосредоточивается на судьбе Настасьи Филип- 
повньї, как Дон Кихот на образе Дульсинеи. Причем/под воздействием 
обстоятельств поведение его, как и Дон Кихота, стаковится все менее 
инициативньїм и все более жертвенньїм. Зто связано с осознанием Мьіш- 
киньїм, как и Дон Кихотом, что разрешение отдельной жизненной кол- 
лизии, представляющей собой лишь «случайное» проявление тотальной 
несправедливости, не может изменить мир, что становится особенно оче* 
видньїм на фоне вставньтх рассказов о филантропических поступках, один 
из которьіх совершает оппонент князя — Ипполит. Но с другой стороньї, 
Мьішкин, как и Дон Кихот и Раскольников, понимает, что общее сосредо- 
точено и даже персонифицировано в единичном, и не вмешаться в кон¬ 
кретную ситуацию — значит отказаться от своей сверхзадачи и обречь се¬ 
бя на гамлетовскую рефлексию. Поатому самопожертзование «князя- 
Христа» (Достоевский) является по своєму характеру добровольньїм, как и 
смерть Дон Кихота, в отличие, напр., от спровоцированной окружающими 
гибели Гамлета, и в атом вьіразился протест Мьішкина против действи¬ 
тельности, совершенно противоположньїй по своєму исполнению «бунту» 
Раскольникова. 

Однако сюжетньїй финал князя является и знаком исторической обре- 
ченности носителя традиционного мирообраза в переходную апоху, столь 
же несомненной, как.и смерть Дон Кихота и Андрея Болконского. 

Наконец, нельзя не учитьівать метафйзического смьісла атого зпилога, 
заключающегося в вечном «внешнем» проигрьіше идеала, в данном слу- 
Чае, евангельского, в тяжбе с действительностью, что также имеет отно- 
Шение к Дон Кихоту. 

Но помимо атих, надстраивающихоя друг над другом по принципу града- 
Ции значений романного апилога, єсть еще одно, определение которого 
іребует вьіявления основньїх структурньїх моментов содержания совре- 
Менной Достоевскому действительности, сознательно отвлекаясь при 
^том от конкретних исторических примет, вкрапленньїх в композицию ро- 
Мана (земство, женская амансипация, железньїе дороги и пр.). По приезде 
^ Россию князь оказался в мире, где, по словам генеральши Епанчиной, 
^^все навьіворот» [3; с.237]. К явленням «навьіворотности» относятся «ис- 
‘^ение кщей и понятий», о котором говорит Мьішкин [3; с.279], нигилизм 
і(Коля: «у нас все обличают» [3; с.113]), отношения между людьми, осно- 
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ванньїе «на мере и на договоре» (Лебедев) [3; с.1б7] и т. п. Зта «навьіво^ 
ротность» мира, воспринимаемая таковой в сравнении с евангельской 
сущностью князя, типологически сходна с той тотальной ложью, с которой 
столю-іулся Дон Кихот. Позтому не случайно правда в романе пробивается 
редко, притом на границах привьічной реальности, напр., в игре, в кото-^ 
рой участвуют романньїе персонажи, договорившиеся рассказать друг 
другу самью «скверньїе» свои поступки [3; с.120], или в ситуации между 
жизньЮ и смертью в исповеди обреченного Ипполита [3; с.232]. Отсюда 
понятен смьісл сюжетного поведения князя и его речей, заключающийся в 
том, чтобьі обратить действительность к тем основам человеческого об- 
щежития, которьіе проповедует евангельское слово, для чего необходимо 
каждому опроститься, стать «как дети», поскольку, «чтобьі достичь совер- 
шенства, надо прежде многого не понимать», как говорит князь [3; с.458]. 
Зта мьюль бьіла явно оппозиционной по отношению к нигилистической 
гордьіни, и смерть слишком поздно прозревшего Ипполита, воскликнув- 
шего однаждьі «мьі не дети» [3; с.227], становится в контексте романа ав- 
торским предупреждением, и не только современников, о вероятньїх ПО- 
следствиях, к которьім может привести логика «навьіворотной» действи- 
тельности. 

Причем, в отличие от слова нигилистов, чреватого установкой на исто- 
рически немедленное коллективное исполнение собственного содержа- 
ния (вспомним «коммуньї» шестидесятников), евангельское слово, пропо- 
ведуемое Мьішкиньїм, обращено к каждому человеку в отдельности и ос¬ 
новано на сострадании, которое, по словам князя, «єсть главнейший и, 
может бьіть, единственньїй закон бьітия всего человечества» [3; с.192]. 
Однако романная судьба князя реализуется по евангельской фабуле, и, 
осознавая зто, он, как и Христос, может избежать деіапизированной 
опасности (напр., от ножа Парфена Рогожина), но не может избежать 
опасности бьіть использованньїм окружающими его персонажами (ради 
которьіх он жертвует собой) для своих собственньїх целей, напр., генера¬ 
лом Епанчиньїм, которому князя «бог послал» с тем, чтобьі отвлечь вни- 
мание своей супруги от жемчуга, предназначенного Настасье Филиппов- 
не; или Лебедевьім, обнаружившим с помощью наивной догадливости 
Мьішкина вора, укравшего у него 40 рублей, и т. д. Но важнеє другеє. 
«Навьіворотная» действительность может адаптировать князя, что грозило 
и Дон Кихоту, и тем самьім извратить его вьісокие помьісльї, определив 
ему место шута (так, генерал Епанчин предлагает по приезде князя в Пе¬ 
тербург поселить его у Иволгиньїх, где проживает Фердьііденко, по ВЬІрЗ' 
жению самого генерала, «сальньїй шут»; так, Аглая «по цельїм часам- 
поднимала князя на смех и обращала его чуть не в шута» [3; с.430] и т. А-)' 
Позтому у Мьішкина возникает желание исчезнутьг, «оставить все 
здесь,;а самому уехать назад, откуда приехал, куда-нибудь подальше, ^ 
глушь», а иначе он «нелременно втянетея в зтот мир безвозвратно, и 
же мир и вьіпадет ему впредь на долю» [3; с.256]. Зтот столь устойчивьі^’ 
во многих произведениях мировой литературьі, в частности, Л.Толстог^ 
(«Казаки», «Отец Сергий», «Живой труп» и др.), И.Гончарова («Обломов^'л 
мотив исчезновения, конечно же, оказьівается типологически сходньїМ 
мотивом пастушеской Аркадии в «Дон Кихоте» — он тоже возникает в с 
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туации не п олько осознания героями тщетности своих альтруистических 
замьіслов, но и при понимании необходимости собственного нравствен- 
ного самасохраненйя. И в атом смьісле жертвенная развязка романа иг- 
рает ролй консерванта, нужного для защитьі идеала от посягательств ок- 
ружающей действительности. Но она же имеет и рецептивнеє значение. 
Как известно, развязка исчерпьівает сюжетную историю героя и тем са- 
мьім временно нейтрализует конфликт, которьій в данном случае при- 
надлежит к периодически повторяющимся, а следовательно, и вечно ак- 
туальньїм. Но сюжет романа уже замьіслов князя, и потому, возвращая его 
в исходную ситуацию «болезни», Достоевский, как и умертвивший своего 
героя Сервантес, сохраняет живьіми для читателя ети, обусловленньїе 
содержанием Евангелия, замьісльї. И залогом возможной реализации 
евангельского слова в будущем является то, что во многих персонажах 
романа (Гане Иволгине, Аглае, генеральше Епанчиной, Келлере, даже 
Ипполите), как обнаружил князь, єсть что-то от ребенка. 

Таковьі результатьі сравнительного прочтения двух произведений. Но 
можно, опираясь на опьіт сопоставления етих романов, сделать и итого- 
вое предположение, нуждающееся, конечно же, в дальнейшем исследова- 
нии. В отличие от таких типических речевьіх жанров, как «обличение», «от- 
цовское напутствие», «клятва» й др., каждьій из которьіх характеризуется 
непредсказуемьім сюжетньїм развертьіванием в разньїх романньїх ситуа- 
циях, что не позволяет установить фабульную закономерность каждого из 
них, «вьісокое» слово, несмотря на различньїе его вариантьі и модифика- 
ции, обречено на одинаковую по своєму содержанию и притом вечно пов- 
торяющуюся фабульную судьбу, Однако заложенньїй в нем смьісловой по- 
тенциал позволяет подвергать его неоднокраітнрй сюжетной верифика- 
ции, и зтот типологический признак «вьісокого» слова, не свойственньїй 
иньїм речевьім жанрам, обеспечивает ему статус традиционного, в том по- 
ниманий, в каком гцворят о традиционном сюжете и традиционном 
образе. 
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Літературознавство ХІХ-ХХ ст. зібрало й узагальнило величезний фактич¬ 
ний матеріал, присвячений робінзонадам. Були виявлені літературні попе¬ 
редники й можливі документальні джерела «Робінзона Крузо» Д.Дефо [13], 
складені докладні бібліоґрафії робінзонад [16; 21], досліджений вплив 
роману Дефо на л'ггературу Австрії [23], Німеччини [14; 18; 22], Голлацції 
[19], Франції [15; 18]. 

Саме слово «робінзонада» давно ввійшло в ужиток літературознавців, фі¬ 
лософів, соціологів, політекономів, лсихолоґів, педаґогів, проте його зна¬ 
чення в конкретному випадку залежить від контексту. ПолггеконоМи розу¬ 
міють під ним взаємовідносини людини, знаредь праці і природи в «чис¬ 
тому» вигляді, соціології мають на увазі модель соціальної структури, віль¬ 
ну від суперечливості й невизначеності реального світу, психологи т- певну 
ситуацію, цікаву з погляду вивчення людської психіки, в повсякденному 
розумінні — це яке-небудь відокремлення людини від суспільства. 

Особливо цікавим є літературознавче розуміння слова. Утворене за до¬ 
помогою поєднання власного імені з поширеним в європейських мовах су¬ 
фіксом -ада, воно подібне до вщономастичних найменувань типу «ІліадЗ’’» 
«Генріада», «Лузіади», що передбачають низку пригод героя і вказують на 
епічний характер твору. Проте в наш час слово «робінзонада» пов’язується 
не стільки з героєм Дефо, скільки з ситуацією, в якій він опинився. 

Чіткого і однозначного визначення поняття «робінзонада» немає, як і 
даних про точний час появи слова. Відомий німецький бібліограф Г.УльрЬ^ 
вказував, що вперше воНо було в>ї^в німецьким письменником 
І.Шнабелем (1692-1750), автором дуже популярної у XVIII ст. робінзонаді 
«ОстрІ^ФельзенбурГ» (1731). Очевидно, слово виникло разом з появою 
Перш^ОГ хвилі наслідувань «Робінзона Крузо» Дефо в 20-ті роки XVIII ст 
Слід відзначити, що спочатку робінзонади не пов’язувались з ситуаці^^*^ 
острівної ізоляції, епігонів Дефо цікавила в першу чергу фігура героя, за- 
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повзятливого простолюдина, який переборює найрізноманітніші перешко¬ 
ди на своєму життєвому шляху. 

Найбільш*' раннім зверненням до проблеми робінзонади була робота 
Г.Рейхарда «Бібліотека роману» в якій підкреслювалось, щр 

наслідування роману Дефо «складають особливий і розгалужений вид 
німецького роману». Автор ділить наслідування «Робінзона Крузо» на два 
класи: робінзонади, що мають слово «Робінзон» в заголовку (40 творів), і 
«безлюдні острови» (2 твори) [16; с.125-126]. 

К.Гакен в «Бібліотеці Робінзона» (1808) проаналізував 34 твори: 
«Робінзон Крузо» і 6 його адаптацій, 26 робінзонад і 1 адаптацію «Острова 
Фельзенбурґ» І.Шнабеля. Показово, що дослідник виділив 2 форми 
рецепції роману Дефо: адаптацію і робінзонаду. До І класу він відносить 
твори, в яких тема Робінзона є епізодом, що не має структурного значення 
для загального зздущ. В 2-ий клас входять твори, в яких ім’я Робінзона 
використовується як реклама, щоб привернути увагу читачів, але не 
містить у собі ні острівної ізоляції, ні взагалі яких-небудь мотивів морських 
подорожей. До 3-го класу належать твори, в яких творчо розвивається 
основна Ідея Дефо, хоч ім’я Робінзона може й не згадуватись в їх назвах. 
Це книги про першовідкривачів і поселенців пустельних островів і земель, 
причому авторів біль^ цікавить розвиток ідеї суспільного проґресу, ніж 
самотнеї існування на острові. 4-ий клас — книги про першовідкривачів 
південних земель, що описують побут, звичаї і політичні інститути народів, 
які заселяють ці райони. 5-ий клас — твори, де не використовується ім’я 
Робінзона. Цід пригодницькі романи, в яких самотнє життя на острові є 
швидше примхою автора, ніж істотною потребою задуму твору. 6-ий клас 
— небагато твррів, де зображений процес поступового психологічного 
розвитку людини, з дитячих років ізольованої від суспільства [16; с.130- 
132]. Слід відзначити, що при всій докладності класифікації К.Гакена в ній 
відсутня влас|те робінзонада — тобто твір, в якому острівна ізоляція 
охоплює .більш^;частину сюжету і представляє основний інтерес. 

1854 р. виходить книга Г.Геттнера «Робінзон і робінзонади» з духсе 
докладним ^нарисом історії створення і художньої своєрідності роману 
Дефо,, а т^кож аналіз* робінзонад XVIII ст. Англійські робінзонади Геттнер 
поділяє на 2 Групи — педагогічні і фабульні: «Одні дотримуються переважно 
повчальних, ійші — оповідних епяних складових частин свого зразка [17; 
С.238]. В німецьких робінзонадах Геттнер розрізняє три Групи: 1) сатиричні 
повчальні ІсторїїГ2) авантюрні романи; 3) романізовані описи подорожей. 
Таким чином, Геттнер не робить чіткого розмежування між авантюрним 
романом і робінзонадою, мотив острівної ізоляції не береться до уваги. 

Перша спроба визначити специфіку робінзонади була зроблена 
А.КіппенберГом в книзі «Робінзон в Німеччині» після появи «ОстроЕ^а 
Фельзенбург» ('?892). В ній автор вводить поняття «робінзонізський 
мотив»: «опис життя одного чи декількох осіб на віддаленому і безлюдному 
острові». КіппенберГ класифікує досліджувані робінзонади як за вже 
відомим критерієм (зі словом «Робінзон» у заголовку і без нього), так і за 
змістом: «суто пригодницькі робінзонади» і жанр німецьких робінзонад, в 
яких описується заселення пустельних островів й утопічні острівні 
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дер,:^ави. Перший вид часто залучає до оповіді такі популярні мотиви 
історії попереднього століття, як війна з турками, зіткнення з корсарами, 
полон у дикунів і морський бій (ті ж мотиви в «Робінзоні Крузо» Д.Дефо, 
«Хандіді» Вольтера, «Пригодах Мюнхгаузена» Распе — Ю.П.). Кіппенберг 
вщзначає, що німецькі наслідувачі «Робінзона Крузо» розвивали у своїх 
робінзонадах 2 основні теми: 1) перебування на безлюдному острові 
героя, який залишається в живих або вмирає і згшишає після себе 
щоденник; 2) введення жінки в одиноке існування [16; с.135]. 

1898 р. Г.Ульріх публікує бібліоґрафію «Робінзон і робінзонади», який за¬ 
раз залишається найповнішим вказівником літературних похідних «Робін- 
30* :а Крузо» (110 переказів, 115 переробок, 277 наслідувань). Ульріх вва¬ 
жає нелоґічною класифікацію робінзонад за назвами, оскільки в багатьох 
книгах ім’я «Робінзон» на обкладинці служило тільки для приваблювання 
читача. Такого роду твори він називає «псевдоробінзонадами», на відміну 
від «справжніх», які він визначає так: «Я називаю робінзонадою всі відомі 
мені твори, які роблять кульмінацією розповіді головний мотив «Робінзона 
Крузо» Дефо — острівну ізоляцію ВІД людського суспільства або ж ті, в яких 
ця ізоляція присутня як епізод, при цьому не суттєво, чи мають вони Ім’я 
«Робінзон» в заголовку, чи ні». 

Для доведення своєї тези Ульріх пропонує своєрідний лоґічний тест. Він 
запитує: «Хто з’являється перед очима при слові «Робінзон»? — Бразиль¬ 
ський плантатор, раб в СалесІ чи мандрівник у Піренеях?» — і відповідає: 
«Звичайно, ні. Виникає усамітнена на острові людина» [16; с.140]. Більше 
того, продовжує Ульріх, Дефо присвятив три чверті своєї розповіді саме 
перебуванню Робінзона на острові, що в основному й захоплює читача, а 
коли там з’являються ще люди, оповідь стає менш цікавою. Додамо, що 
саме тому два продовження «Робінзона Крузо» мали значно менший успіх І 
в нас відомі тільки спеціалістам. 

В.Ставерман в роботі «Робінзон Крузо» в Голландії» (1907) не згоджуєть¬ 
ся з Ульріхом, вважаючи, що його розділ на. робінзонади і псевдоробінзо- 
нади «непрактичний і зайвий, позаяк розмежування не може бути зроб¬ 
лене між творами, які хоча б коротко включають острівний мотив, і які не 
мають такого. Для читачів XVIII ст. тут не було різниці». На прикладі гол¬ 
ландських наслідувань роману Дефо автор показує, що в цій країні слово 
•<Робінзон» використовується в значенні «авантюрист», пояснюючи це тим, 
що, хоч в творі Дефо і присутній мотив ізоляції, він все ж в першу чергу є 
авантюрним романом [16; с.140]. 

Проблему схожості й різниці між робінзонадою й авантюрним романом 
розглядає Б.Мілдебрат в книзі «Німецькі авантюристи XVIII ст.» (1907). Він 
вважає ці поняття близькими, тільки друге не має на увазі острівної 
ізоляції. Далі дослідник відзначає, що частина романів про авантюристів 
виникла^завдяки колосальному успіху «Робінзона Крузо», однак «плин 
жИття" авантюриста настільки відрізняється від життя справжнього 
Робінзона, що розповідь про авантюриста ніколи не може бути названа 
робінзонадою» [16; с.141]. 
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Спроби'різко розділити робінзонаду й авантюрний роман, на думку 
Ф.Ґоува, безпідставні. «Серйозний аналіз робінзонади свідчить про те, що 
вона не може бути відірвана від авантюрного роману» [16; с.142]. 

Ще одну класифікацію робінзонад представила австрійська дослідниця 
Зора Пріка в роботі «Робінзон Крузо» Д.Дефо і «Петер Вілкінс» Р.Палтока 
(1909). Автор досліджує 18 анґлійських наслідувань Дефо і ділить їх на З 
класи: «одні ставлять острівну ізоляцію від суспільства в центр сюжету; інші 
вводять нас у вищі сфери й описують острівне життя на екзотичному, ши¬ 
ряючому в повітрі острові. До третього класу я зараховую твори, які набли¬ 
жаються до переважно пригодницького опису мандрівок і використовують 
мотив Робінзона епізодично» [16; с.143]. Ця робота» підводить до ряду 
висновків. Зокрема, вплив «Робінзона Крузо» на англійську літературу 
зливається після 1726 р. з дією «Пригод Ґуллівера» — тим самим сюжет 
про Робінзона набуває пародійних рис (зауважимо, що III частина «Мандрів 
Ґуллівера» починається з опису перебування Ґуллівера на безлюдному 
острові, причому перегук з «Робінзоном Крузо» має явно іронічний 
характер). В німецькій літературі мотиви роману Дефо комбінуються після 
1731 р. з елементами роману І.Шнабеля «Острів Фельзенбурґ». 

Аналізу цієї відомої німецької робінзонади XVIII ст. присвячує значну 
частину своєї книги «Утопія і робінзонада» (1914) Ф.Брюґґеманн. Він 
розглддае робінзонаду в тісному зв’язку з жанром утопії, спираючись на 
думку свого співвітчизника Л.Штайна: «Утопія є не що Інше, як політико- 
соціальна робінзонада для дорослих... роман Шнабеля дає мотиву 
робінзонади новий напрямок... В ньому присутній новий суспільний ідеал 
— утопія» [14; С.4]. Робінзонада — утопія, на думку дослідника, повинна 
Відповідати трьом основним вимогам: 1) острів для його мешканців не є 
вигнанням, а навпаки, притулком, сховищем від переслідувачів та інтриґ; 2) 
життя на острові — результат добровільної відмови від світу; 3) 
перебування на острові не переривається, якщо до цього не змушують 
вимоги продовження роду [14; с.^]. ^ 

У Франції проблемі робінзонади прйсвячена робота В.Манна «Робінзон 
Крузо» у Франції. Дослідження про вплив цього твору на французьку 
літературу» (1916). Манн не прагне дати всеохопне визначення 
робінзонади, про вплив «Робінзона Крузо» треба судити за наявністю 
мотиву «перебування на пустинному острові або якого-небудь іншого 
самітнього існування» [19; с.112]. Ці мотиви виявляються ним в 
авантюрних, сентиментальних і утопічних романах. Віддаючи перевагу 
використанню слова «наслідування» (ітіїаііоп) перед терміном 
«робінзонада», В.Манн завершує своє дослідження важливим висновком: 
«Існує дуже мало творів, які, подібно «Робінзону Крузо», змогли б так 
Швидко пристосуватись до своєрідних смаків кожного народу. Ця книга 
настільки добре влилась у літературу всіх країн, що втратила острівний І 
національний характер, властивий їй спочатку» [19; с.268]. З іншого боку, 
англійці, маючи в розпорядженні оригінальний шедевр, не дуже прагнули 
створювати нових «Робінзонів», перевидаючи і адаптуючи роман Дефо. 

Ще один аналіз робінзонади у Франції зробив П,Доттвн. Другий том його 
Дослідження «Даніель Дефо і його романи» (1924) присвячений «Робінзону 


134 


Ю.І.ПОПОВ 


Крузо» і його впливу на різні літературні реґіони світу. В теоретичному 
відношенні П.Доттен вважає, що «оригінальність Дефо полягала не в 
створенні нового жанру, а в поєднанні двох вже існуючих: побожної книги і 
звіту про подорож» [15; с.327]. Автор часто використовує слово 
«робінзонада», не прагнучи, однак, дати йому точне і вичерпне визначення. 
Він не зупиняється спеціально і на класифікації робінзонад, але в розділі, 
присвяченому впливу «Робінзона Крузо» на англійську літературу >^І!І ст., 
відзначає 2 тенденції в розвитку робінзонади в Англії: 1) введення до неї 
філософської доктрини, в більшій чи меншій мірі утопічної; 2) поєднання 
робінзонади з «феєричним» елементом з метою розважити читача. 
Робінзонаду з цією другою тенденцією Доттен називає «Гулліьерівською», 
тобто такою, що об’єднує елементи «Робінзона Крузо» і «Мандрів 
Ґуллівера» [15; с.39]. Доттен вводить також поняття «сїмейнрї», «жіночої», 
«дитячої» робінзонади в залежності вщ складу, статі й віку потерпілих [15; 
с.415]. Нарешті, він робить багатозначний висновок про суть самого 
робінзонівського сюжету, відзначаючи «незвичайну пластичність теми 
робінзонади, яка може бути пристосована до всіх часів, всіх країн, всіх 
способів мислення. Безперечно, дух Дефо відсутній в цих нових 
наслідуваннях: залишаються тільки рамки роману. Та хіба це не властиво 
легендам, спільним для всіх народів, які їх формують на свій лад і 
змінюють героїв, згідно зі своїм смаком?» [15; с.408]. 

Про популярність робінзонад в Західній Європі йшлося вище, відзначимо 
наявність «робінзонівської» теми і в слов’янських літературах. Це твори 
С.Дестуніс «Петербурзькі Робінзони» (1874), С.Турбіна «Російський Робін- 
зон» (1879), О.Хмелевої (Качулкової) «Робінзон в російському лісі» (1881), 
О.Дигасіньського «Пригоди юнака, або Польський Робінзон» (1896), 
А.Разіна «Справжній Робінзон» (1913), Б.Лавреньова «Сорок перший» 
(1924), 3.Давидова «Російські Робінзони» (1940), В.Нестайко «Робінзон 
Кукурудзо» (1965). 

Г.Ульріх в роботі «Робінзон Крузо» Дефо: Історія однієї світової книги» 
(1924) розгл^цає теоретичні питання, пов’язані з поняттям «робінзонада». 
Автор відзначає давність мотиву острівної ізоляції в літературі («тема така 
ж стара, як історія мореплавства»), підкреслюючи його важливість як 
об’єднуючого моменту всіх робінзонад. Ульріх наполягає, що «острівна 
замкнутість важливіша в робінзонамді, ніж подорожі в далекі країни чи 
полон, хоч ізоляція може бути не обов’язково на осгрові, а, наприк., у лісі 
чи на вершині гори (але не у в’язниці)» [22; с.80]. Інше суттєве питання, 
пов’язане з робінзонадою, — тривалість ізолювання. Автор вважає, що 
логічно визначити часову межу, коли острівна ізоляція є робінзонадою, 
неможливо, все залежить від конкретного випадку. Наступне питання — як 
розуміти самотність? Чи можна вважати самотністю перебування В ізоляції 
декільї^х людей? І тут дослідник не дає визначеної відповіді, ‘ наводячи 
відо^ філософську апорію: скільки піщинок складуть купу? З іншого боку, 
зауважує Ульріх, навіть Робінзон Крузо не повністю самотній на початку 
перебування на острові — у нього є знаряддя праці. Біблія, дитячі спогади, 

І таким чином він пов’язаний з цивілізацією. Інакше кажучи, ані місце 
ізоляції, ані її строк, ані кількість потерпілих, ані ступінь відірваності від 
решти людства не можуть бути достатніми критеріями для визначення 
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робінзонади: «Під робінзонадою ми розуміємо більш чи менш майстерно 
складену розповідь, яка представляє нам життєві колізії одного чи 
декількох рсіб в умовах острівної замкнутості. Причому ця ізоляція не є 
результатом сентиментальної втечі вщ світу і являє собою основний мотив 
або великий епізод на відміну від авнтюрного роману, для якого мотив 
Робінзона є тільки примхою автора» [22; с.81]. 

Ф.Ґоув в книзі «Уявна подорож в художній прозі» (1961) аналізує зв'язок 
робінзонад з романом Дефо. Автор вважає, що «найбільш загапьне, 
найпростіше визначення не витримує критики: робінзонада но є 
наслідуванням «Робінзона Крузо», і обґрунтовує цю думку так: «Одна книга 
настільки домінувала над всім «типом» робінзонад, що критики взяли деякі 
її характеристики для визначення всього «типу»... З одного боку, острівна 
ізоляція є більш широким поняттям по відношенню до специфічної 
острівйої самотності в «РобінзонІ Крузо». З іншого ~ ця книга в своїй 
цілісності є дещо значно більше, ніж розповідь про острівну самотність, їй 
притаманна універсальність, яка робить усяку вузьку її класифікацію 
неможливою, вона ширша, ніж робінзонада, і містить елементи, що не 
стосуються прямо до острівної ізоляції» [16; С.151]. Робінзонада ж, на 
думку Ґоува,— тільки назва теми чи мотиву, для розвитку якого 
використовується «уявна подорож» («Ітадіпагу Vоуаде»). 

В.Кайзер в «Короткому літературному лексиконі» (1961) визначає робін¬ 
зонаду як чітко виражений різновид авантюрного роману, якому властиві 
дві характерні особливості: 1) моТив острівної замкнутості; 2) перебування 
на острові Носить характер добровільної відмови від життя в суспільстві 
[18; с. 196]. 

Ґ.фон Вільперт в «Літературному словнику» (1964) називає робінзонаду 
особливою формою авантюрного роману, для котрої характерним є мотив 
перебування героя у вигнанні. Автор вказує три напрямки, за якими в по- 
ідальшому розвивалася робінзонада: 1) утопічний роман; 2) пригодницький 
роман; 3) дидактико-виховний роман для юнацтва [24; с.586-587]. 

«Літературознавчий словник» під редакцією К.Треґера відмежовує роман 
Дефо ВІД власне робінзонад. «Робінзон Крузо» розглядається як реалістич¬ 
не полотно капіталістичної торгівельної і промислової практики, тоді як на¬ 
ступні робінзонади ПІД впливом педаґоґічної теорії Ж.-Ж.Руссо набули ди- 
дактико-виховної направленості і призначались в основному для дітей [25; 
с.440-441]. 

У літературознавстві колишнього Радянського Союзу спеціальні дослід¬ 
ження на «робінзонівську» тему відсутні, однак були зроблені спроби 
більш-менш вичерпно визначити робінзонаду, підкреслити її характерні 
риси ї класифікувати її різновиди. 

А,А.Анкет в статті з «Літературної енциклопедії» (1935) прагне розмежу¬ 
вати авантюрнйіі роман і робінзонаду: «...В той час як авантюрно-пригод¬ 
ницький роман будується на конфлікті між людьми, робінзонада має своїм 
сюжетним стрижнем боротьбу відокремленої людини з супротивною їй 
Природою» [2; с.718-723]. В книзі «Даніель Дефо» (1957) дослідник нази- 
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ває робінзонади то «особливим видом» роману», то «різновидом при¬ 
годницького роману», то говорить про «жанр робінзонади» [3; с.97-99]. 

Ю.І.Кагарлицький у «Короткій літературній енциклопедії» (1964) дає 
визначення робінзонади з погляду політекономії: «Уявлення Дефо, згідно з 
якими виробництво споконвіку розвивалось в індивідуальних формах 
праці, одержало назву «робінзонади» [8; с.622-625]. 

Плідною здається думка про робінзонаду Є.П.Брандіса — це «зручна фо¬ 
рма розповіді, яка дозволяє жваво і ненав’язливо виразити продуману си¬ 
стему позитивних ідей — моральних, соціальних, педаґоґічних» [4; с.3-22]. 

«Словник літературознавчих терміннів» (1971) В.М.Лесина і О.С.Пулинця 
оцінює робінзонаду в дусі вульгарного соціологізму: «Ідеалізація особистої 
наполегливості та індивідуалізму, ігнорування ролі колективу в творах 
цього жанру породили іронічне відношення передових літераторів XX ст. І 
радянських літературознавців до робінзонад» [9; с.361]. 

У «Словнику літературознавчих термінів» (1974) за редакцією Л.І.Тимо- 
феєва І С.В.Тураєва дано два розуміння робінзонади. З літературозавчого 
погляду, «робінзонада — розповідний літературний твір (звичайно роман), 
що зображує життя однієї людини чи Групи людей, ізольованих від сус¬ 
пільства», з філософсько-світоглядного — ідейна концепція, яка складала¬ 
ся в західноєвропейському просвітництві XVIII ст. Суть її в тому, що людину 
нової, буржуазної епохи розглядали не як результат історичного розвитку, 
а як певний ідеал, який нібито давно існував на землі» [11; с.326]. 

Коротке, але дуже містке визначення робінзонаді дано в «Словнику Ін¬ 
шомовних слів» (1984): «Робінзонада (від Імені героя роману Д.Дефо 
«Робінзон Крузо») — художній твір, сюжетом якого служить історія 
благоустрою героя чи Групи героїв, відірваних від цивілізації (напр., 
«Таємничий острів» Ж.Берна)» [10; с.436]. 

О.В.Анікін в книзі «Юність науки: життя й ідеї мислителів-економістів до 
Маркса» (1985) використовує для визначення робінзонади термінологію 
політекономії: «Робінзонада — це створена уявою мислителя і 
письменника ситуація, в якій окрема людська особа (іноді невелика Група 
людей) поставлена в умови життя та праці поза суспільством... це, якщо 
хочете, економічна модель, в якій виключаються відносини людей між 
собою, тобто суспільні відносини, і залишені тільки відносини відособленої 
людини з природою» [1; с.114]. Погляд на робінзонаду як на подієво- 
сюжетну ситуацію і модель є продуктивним і в літературознавстві. 

Ряд зауважень дослідників пов’язаний з переробками роману Дефо* 
Ф.Ебін, Н.Медведєва, І.Печерська, М.Смірнова в статті . «Літератур;^' 
переробки «Робінзона Крузо» (1934) відзначають: «...повністю, у всій 
єднр<Фі Дефо безумовно складний для дітей, ось звідки перш за вс 
виникла необхідність літературних переробок «Робінзона Крузо». Автору 
підкреслювали, що можливості таких переробок сприяв «вражаю^^ 
динамічний і гнучкий сюжет «Робінзона Крузо», схожий на фольклору 
сюжети: «Доля сюжету «Робінзона Крузо» в цьому смислі схожа на 
бродячих сюжетів в казках різних народів і різних класів». Далі в 
оцінюються дореволюційні переробки «Робінзона Крузо» І виявляєть 
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І їхній «алгоритм»: «Майже всі ... переробки носили дещо спекулятивний 
характер в тому розумінні, що в них «Робінзон Крузо» не зберігався, а 
створювався по суті новий твір. Використовувався тільки захоплюючий 
сюжет і авторитет цього твору. Ідейний же зміст вкладався зовсім новий. 
Відбувався розпад живого художнього організму, «фальсифікація, яка 
полягає в дуже тонкій підтасовці ідей. Зберігається місце дії, дійові особи, 
основна фабульна нитка, але об'єкт вже не той» [12; с. 11-18]. Висновок 
про можливість насичення робінзонади різними ідейними концепціями 
дуже важливий для сучасного розуміння цього літературного феномену. 

Та ж думка прочдейно-тематичну полівалентність робінзонади є основою 
єдиної виявленої нами в даній сфері класифікації робінзонад, викладеної в 
передмові до роману М.Баллантайна «Кораловий острів» (1858). Ця класи¬ 
фікація, що йде від редакції випусюу, вказувала на такі варіанти визначення 
робінзонади: 1) сховище в'щ соціальної несправедливості і машинної циві¬ 
лізації; 2) засіб морального самовдосконалення особи; 3) епізод в авантю¬ 
рному романі; 4) спосіб популяризації наукових знань; 5) соціальна угопія. 

Таким чином, відштовхуючись від вищеперелічених досліджень робінзо¬ 
над і на підставі аналізу більше 70-ти літературних робінзонад, можна зро¬ 
бити такі висновки. Робінзонада — це особлива традиційна художня струк¬ 
тура, яка відрізняється від інших традиційних структур тим, що основну 
роль в ній відіграє не традиційний образ, а сюжет, в основі якого — ізо¬ 
ляція людини (Групи людей) у тих чи інших умовах. Ця сюжетна схема може 
наповнюватись різноманітним ідейно-моральним змістом, в ній можуть фі¬ 
гурувати персонажі різноманітних національностей, темпераментів і сб>то- 
глядів. Все це дозволяє визначити робінзонаду як традиційну сюжетну 
модель. 

Незвичайна пластичність «робінзонівського» сюжету дає змогу поставити 
в ньому цілий ряд важливих екзистенційних проблем. Це, перш за все, віч¬ 
на боротьба людини з природою, її підкорення і воднораз єднання з нею. 
Це усвідомлення, з одного боку, самого себе віддалік від собі подібних, а з 
Іншого — нерозривного зв'язку з рештою людства. Це відчуття власної 
самоцінності і власних можливостей. Це радість натхненної творчої праці. 
Це, нерідко, спроба створення кращого світу, ніж той, який був примусово 
чи навмисне покинутий, утопічна мрія про соціальний устрій, де немає 
гноблення, пороків і злиднів. Це прагнення скинути тиск державної 
машини, яка в більшості випадків обмежувала вільний розвиток особи, і 
водночас бажання проявити власні законодавчі й організаторські здібності. 

Таке широке коло проблем, поставлених в робінзонадах, вимагає їх кла¬ 
сифікації за ідейно-тематичним принципом. Логічно виділити такі типи: 

1. Робінзонади-утопії. 

2. Педагогічні робінзонади. 

3. Науково-популяризаторські робінзонади. 

4. Психологічні робінзонади. 

5. Соціально-моральні робінзонади. 

Утопічні робінзонади. Тип робінзонади, який дуже часто зустрічається 1 е 
одним з найбільш ранніх. Слід відрізняти 2 варіанти такої робінзонади. В 
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першому ситуація ізоляції — тільки епізод, що передує власне утопії. 
Людина (ґрупа людей), яка зазнала катастрофи, опиняється на острові, 
влаштовується там і в процесі його дослідження потрапляє в державу 
людей, що живVа■ь у щасті та благоденстві. Основна частина розповіді 
присвячена описові законів, порядків та звичаїв утопічної держави. Тобто 
робінзонада є вмотивуванням утопії, як би вводить її. Так побудовані 
«Історія севарамбів» (1675) Д.Вераса, «Голландський Робінзон»^ (170Р} 
Х.Смекса, «Петер Вілкінс» (1751) Р.Палтока. 

Другий варіант утопічної робінзонади з’явився пізніше і являє певну 
складність для аналізу саме через орґанічний зв’язок робінзонади та уто¬ 
пії. В даному випадку герої, що опинились на безлюдному острові, влаш¬ 
товуються на ньому і врешті орґанізують колонію, засновану на певних со¬ 
ціально-економічних принципах. Де ж закінчується робінзонада і почина¬ 
ється утопія? Очевидно, робінзонада природно трансформується в утопію, 
коли кількість колоністів дозволяє це мотивувати, і відношення «людина — 
природа» доповнюються стосунками між людьми. Так будувались багато 
робінзонад і, в першу чергу, роман Дефо, перша частина якого — робінзо¬ 
нада, а в другій значне місце займає сільськогосподарська утопія. Далі — 
це роман І.Шнабеля «Острів Фельзенбурґ», натхненний просвітницькою 
ідеєю. В XIX ст. за цим же принципом побудована робінзонада Ф.Купера 
«Кратер» (1848), яку правильніше було б називати антиутопією, оскільки в 
ній іде мова про катастрофу колонії, заснованої на принципах приватного 
підприємництва. 

Педаґоґічні робінзонади припускають викладення певної системи педаго¬ 
гічних поглядів. Поштовх до появи таких робінзонад дав Ж.-Ж.Руссо, 
витлумачивши роман Дефо з педаґоґічно-дидактичних позицій. Найчастіше 
це переробка чи адаптація роману Дефо з акцентуалізацією його виховних 
моментів (сміливість, працелюбність, благочестя, повага до старших то¬ 
що). Такими є «Новий Робінзон» І.Кампе (1779), переказ «Робінзона Крузо» 
К.Чуковським. Існували й оригінальні варіації: «Швейцарський Робінзон» 
(1812) І.Вісса, «Два роки канікул» (1888) Ж.Верна. 

Науково-популяризаторські робінзонади служать для пропаганди тих чи 
інших галузей знання. Видатним майстром такого роду робінзонад був 
Ж.Верн. Його «Таємничий острів» (1875) — пмн науці І техніці XIX ст., 
«Гектор Сервардак» — урок космографії. Близька до науково-популяри¬ 
заторської Географічна робінзонада, в якій вимальовується флора і фауна, 
побут, звичаї та обр5щи народів, що населяють екзотичні острови, 
наприклад, «Кораловий острів» М.Балантайна. 

Автори психологічних робінзонад зосереджують увагу на антропологічних 
проблемах. Ситуація ізоляції дозволяє поставити цікаві у психологічному 
відношенні проблеми існування людини поза цивілізацією та суспільством, 
її взаємовідносин з природою і морального самовизначення. У XX ст. ця 
традиційна «робінзонівська» проблематика переосмислюється з урахуваИ" 
ням досягнень сучасної філософії, психології, антропології, соціолоГГі: 
«Сіозанна і Тихий океан» (1921) Ж.Жіроду, «Пустельник Тихого океану^' 
(1922) Ж.ПсішарІ, «П'ятниця, або кола Тихого океану» (1967) М.Туриьє. 
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Соціальі:іо-моральна робінзонада включає постановку найважливіших 
світоглядних, моральних, політичних, класових, національно-расових проб¬ 
лем. Цей тип .робінзонади особливо характерний для літератури XX ст. 
Ситуація ізоляції тут перетворюється в художньо-умовний прийом, що 
дозволяє поставити соцісшьно-політичний чи морально-етичний «експери¬ 
мент», створити модель суспільно-політичної структури. Така робінзонада 
використовується для осмислення суті людської природи: «Острів Великої 
Матері» (1924) Ґ.Гауптмана, «Володар мух» (1954) У.Голдінґа; постановки 
класового конфлікту: «Сорок перший» Б.Лавреньова; вирішення теологіч¬ 
ної проблеми: «Робінзон» (1958) М.Спарк; створення роману-попереджен- 
ня: «Мальвіль» (1972) Р.Мерля. 

Така класифікація робінзонад за ідейно-тематичним принципом пропо¬ 
нується нами. Однак цей тип класифікації не єдиний. Цікавою є система¬ 
тизація робінзонад за ступенем їх достовірності, адже специфіка функ¬ 
ціонування цієї традиційної художньої струкіури полягає в тому, що по¬ 
части в основі робінзонади лежить історичний факт. Тобто можна окремо 
виділити так звані документальні робінзонади, які базуються на справжніх 
випадках ізоляції людини (ґрупи людей) в тих чи інших умовах. Особливо 
продуктивний щодо цього випадок з О.Селькірком. Крім того, що він 
послужив прототипом для героя Дефо, йому присвячені глави в гюдо- 
ріжних нотатках англійських мореплавців У.Дампіра і В.Роджерса, про 
нього писав Р.Стіль в журналі «Англієць» за 1713 р., 1858 р. виходить 
роман французького письменника Сентіна «Олександр Селькірк» (у 
російському перекладі А.В.Разіна «Сравжній Робінзон»), не кажучи вже про 
численні публікації в періодиці [5; с. 18-19]. 

Досить добре відома історія, яка мала місце в кінці XVIII ст. з англійським 
кораблем «Воипїу», команда якого вибрала життя на безлюдному осгрові 
замість повернення на батьківщину. Про цей випадок писали Ж.Верн 
(«Бунтівник з «Баунті»), М.Твен («Велика революція в «Піткерні»), чеський 
Географ Ф.Бєгрунек («Книга Робінзонїв»), американські письменники 
Ч.Нордхофф і Д.Холл («Заколої на «Баунті»), етнографи: швед Б.Даніель- 
сон («На «Баунті» в південні моря») і датчанин А.Фальк-Ренме («Зліва по 
борту — рай. Подорож слідами «Баунті»). Нарешті, ця історія лягла в осно¬ 
ву глибокої соціально-політичної робінзонади Р.Мерля «Острів». 

Також у XVIII ст. чотири російських моряки прожили декілька років на 
безлюдному острові в Білому морі. Цей епізод послужив матеріалом для 
книги 3.Давидова «Російські робінзони» (1940). 

У XIX ст. історія каторжника-анГлійця, який прожив декілька років в одвіч¬ 
них лісах Австралії, описана Д.Морґаном в книзі «Життя і пригоди У.Баклі» 
(1852). ' 

У XX ст. самітництво сім'ї старовірів в сибірській тайзі лягло в основу 
Нарисів В.Пескова «Тайговий тупик». Тримісячне перебування 14-річного 
іиколяра на острові в Тихому океані описане в документальній повісті 
М.Вь^кова «Віч-на-віч» [6]. В 1985 р. в пресі з'явилось повідомлення про 
-річне перебування на безлюдному острові англійця Х^еремі Біббса. 
гірикпади можна було б продовжувати, однак важливіше відаиачити харак- 
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терну особливість: документальна оповідь почасти белетризується, відбу¬ 
вається своєрідний сплав історико-документального і фіктивного матеріа¬ 
лу, причому вигадка часом починає домінувати над фактами, скажемо, 
фіґури Селькірка і капітана «Бауьпі» Блая значною мірою були деформовані 
наступними інтерпретаторами. 

Нарешті, деякі дослідники (А.А.Анікст, С.В.Тураєв) відносять до робінзо¬ 
нади розповіді про життя людських дітей серед тварин. Це, зокрема, 
«ХІ^нґлі» Р.Кіплінґа і романи Е.Берроуза про Тарзана. Однак таке розши¬ 
рення сфери робінзонади видається неправомірним, оскільки зміст цих. 
творів має дуже мало спількогр з характерною проблематикою робін¬ 
зонади. 

Наведені вище класифікації базуються в основному на позсілітературних 
критеріях. Не менш важливою є спроба класифікації за літературними 
ознаками, зокрема, намагання визначити жанрові характеристики тради- 
ціної сюжетної моделі. . , . 

Проблема жанрової специфіки робінзонади привернула увагу дослідників 
ще в XIX ст. Суперечки йшли в основному з приводу співвідношення «ро¬ 
бінзонада — авантюрний роман». Були спроби виділити робінзонаду в ок¬ 
ремий жанр, однак більш правомірною здається погляд, що робінзонада — 
різновид жанру авантюрного роману. Бо яким би не було ідейно-тема¬ 
тичне наповнення робінзонади, авантюрний елемент незмінно присутній. 
«Робінзон Крузо», будучи романом-еталоном для авторів наступних ро- 
бінзонад, при всій своїй глибині й філософічності, містив чималу частку 
пригодницького елементу. Однак тільки цим жанровий потенціал роману 
Дефо не вичерпується. А.А.Єлістратова візначає: «Прообраз просвітниць¬ 
кого реалістичного роману в ще не відокремленому, нерозділеному ви¬ 
гляді поєднує в собі багато літературних жанрів. Це подорож; це авто- 
бїоґрафічний роман пригод; це «роман виховання»; це белетристичне пе¬ 
рекладення локківської терії суспільного договору і передбачення «робін- 
зонад» англійської буржуазної політичної економії» [7; с.113]. Далі підкрес¬ 
люється зв'язок «Робінзона Крузо» зі справжніми й вигаданими звітами 
про подорожі, записками мореплавців, купців, відкривачів нових земель,— 
тим, що у французькій літературі XVIII ст. иазивалос[з жанром «вигаданих 
подорожей». 

Можна було б віднести роман Дефо до жанру психоло^'ічного, утопічного, 
«благочестивого» {П.Доттен) роману, «роману випробування» (М.Бахтін). 
Жанрові потенції «Робінзона Крузо» різні, і це сприяло жанровій різно¬ 
манітності наступних робінзонад, автори яких розвивали певний аспект 
роману Дефо. 

Більшість ранніх наслідувачів абсолютизували авантюрний елемент в 
«Робінзон! Крузо», почасти навіть ситуація острівної ізолящї була тільки 
незначним епізодом в низці пригод героя. 

На тій же стадії рецепції роману Дефо робінзонада сприяла становленню 
жанру утопічного роману (утопії Мора і Кампанелли не були романами в 
повному розумінні цього терміну). )4ірактврним твором цього жанру став 
«Острів Фзльзенбуог» І.Шиабеля. Робінзонади були першими книгами, 
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призначеними спеціально для дітей. Істотну роль в становленні жанру 
роману для дітей відіграли «Новий Робінзон» І.Кампе і «Швейцарський 
Робінзон» І.Вісса, Серію чудових робінзонад для юнацтва створив Ж.Верн, 
серед яких виділяється «Таємничий острів». По суті, романи Ж.Берна слід 
віднести до жанру науково-фантастичної, популяризаторської літератури, 
який тоді зароджувався; в ньому робінзонади посіли гідне місце. 

Однак не слід думати, що в XIX ст. робінзонади стали надбанням 
виключно дитячої та юнацької літератури. З поширенням в першій 
половині століття теорій утопічного соціалізму і спробами їх реалізації 
з'являються робінзонади, насичені серйозним соціально-політичним 
змістом. Продовжує розвиватись жанр соціальної утопії, і «робінзонівська» 
ситуація почасти є в ньому важливим сюжетотворчим стрижнем: «Кратер» 
(1848) Ф.Купера, «Дім в пустелі» (1851) Т.Майн Ріда, «Уолден, або Життя в 
лісі» (1854) Г.Торо, «Корабельна аварія «Джонатане» (1909) Ж.Верна. 

В XX ст. робінзонада продовжує існувати в традиційній якості різновиду 
авантюрного роману для дітей та юнацтва: «Робінзони космосу» (1955) 
Ф.Карсака, «Повернення Робінзона Крузо» (1958) Р.Тріса, «П'ятниця, або 
Дике життя» (1971) М.Турньє. 

З іншого боку, безсумнівно посилилась тенденція використання ТСМ для 
постанвки серйозних соціально-політичних і моральних проблем 
сучасності. Робінзонада лежить в основі сюжету філософсько-сатиричного 
роману Ґ.Гауптмана «Острів Великої Матері» (1924), психолоґічного 
роману Ж.Жіроду «Сюзанна і Тихий океан» (1921), соціално-психологічної 
повісті Б.Лавреньова «Сорок перший» (1924), морально-філософської 
притчі У.Голдінґа «Володар мух» (1954), екзистенціалістського роману- 
полеміки М.Турньє «П’ятниця, або Кола Тихого океану» (1967), антиутопії 
Р.Мерля «Мальвіль» (1972). 

Завершуючи аналіз жанрової еволюції робінзонади, відзначимо, що в 
ХІХ-ХХ ст. існували перекладення роману Дефо для театру І кіно. Та вони 
не мали успіху з цілком зрозумілої причини: тривале самітнє перебування 
Робінзона чи його літературного двійника на острові вахско піддавалось 
сценічній і кінематоґрафічній інтерпретації, в основному обігрувались епі¬ 
зоди, пов’язані з появою П'ятниці. Серйозний роман Дефо тим самим ви¬ 
ливався в бурлеск (досить згадати італійський фільм «Сеньйор Робінзон»). 

Класифікація робінзонад за ідейно-тематичними і жанровими ознаками 
Не 0 єдино можливою. Цікаво розглянути залежність робінзона.ц від ро- 
'иану-еталону, оскільки їх автори завжди так чи інакше відштовхувались від 
^^Робінзона І^узо», Термінологічної чіткості в описі «робінзонівської» теми 
Немає. Ф.Б.Гоув ввахсає, що «робінзонада не є наслідуванням», В.Манн 
ідентифікує її варіанти, Г.Ульріх розрізняє переклади, переробки і насліду¬ 
вання, не пояснюючи, однак, суті цих термінів. В дослідженнях радянських 
літературознавців використовуються терміни «переробка», «перероблен¬ 
ня», «переповідання», але .найчастіше ця проблема взагалі залишається 
Поза увагою, робінзонада визначається за жанровою ознакою: роман, 
Особливий вид розповіді, ^різновид пригодницького роману тощо. 
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Отож треба внести певну ясність в цю справу й розмежувати такі форми 
літературної рецепції роману Дефо в порядку їх наближеності до нього; 

1. Переклад. 

2. Авторська вказівка. 

3. Адаптація. 

4. Переробка. 

5. Перекладення. 

6. Наслідування.- 

7. Пародія. 

8. Полеміка. 

Переклад. Ця форма рецепції досить добре визначена і не викликає 
яких-небудь термінологічних розбіжностей, однак у випадку роману Дефо 
виникають певні’труднощі. «Робінзон Крузо» неодноразово перекладався 
на різні мови світу, проте і зараз ці переклади не цілком досконалі. Ранні 
переклади грішили явними неточностями і прогалинами, так що важко 
було розмежувати їх переклади і адаптації. 

Авторська вказівка. Йдеться про пряме авторське згадування в тексті 
робінзонади героїв, сюжетної ситуації чи назви роману Дефо. Цей вид 
рецепції відіграє дуже важливу роль орієнтиру, що вказує на зразок для 
наслідування. 

Адаптація. Має на меті деяке скорочення роману і спрощення його 
ідейної концепції з відповідною зміною стилю без порушення сюжетної та 
образної структури, наприклад, адаптація «Робінзона Крузо» для дітей 
К.Чуковського (в наших виданнях іменується переказом). 

Переробка. Допускає зміну цілого ряду параметрів роману-еталону: 
Ідейної концепції, частково сюжетної структури, місця і часу дії, жанру і 
стилю — при збереженні системи образів. Так, в «Новому Робінзоні’- 
І.Кампе Робінзон перетворюється в сентиментального, невпевненого в 
собі резонера, стиль набуває рис мелодраматизму, істотно змінюється 
архітектоніка, роман трансформується в діалоґізований дидактичний 
посібник для дітей. До переробок належить і роман М.Турньє «П’ятниця, 
або Кола Тихого океану», в якому образи роману Дефо інтерпретуються в 
дусі філософії і психології XX ст. 

Перекладання передбачає зміну літературного роду чи навіть виду 
мистецтва; так в ХУІП-ХІХ ст. «Робінзон Крузо» дуже часто пристосовувався 
для сцени, а в XX ст.— для кіно. 

Наслідування передбачає повну відмову від композиційної та образної 
системи роману-еталону, зв’язок з яким визначається' тільки 
використанням традиційної сюжетної моделі тд авторськими вказівками. 
Найчастіше саме цей вцд рецепції називають робінзонадами. Найзначніші 
наслідування: «Острів Фельзенбурґ» І.Шнабеля, «Швейцарський Робінзон» 
І.Вісса, «Таємничий острів» Ж.Верна, «Острів Великої Матері» Ґ.Гауптмана, 
«Володар мух» У.Голдінґа, «Острів» Р.Мерля. Серед наслідувань треба 
вццілити паро/ую, крли ситуація роману Дефо доводиться до гТ)отеску, 
абсурду: «Французький авантюрист» (1782) Ле Сюіра, «Школа Робінзонів» 
(1888) Ж.Зерна, і внутрішньо пов'язагіу з нею літературну полеміку, в якій 
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концепції роману-еталону відкрито протиставляється Інший погляд на 
проблему «людина на безлюдному острові»: «Сюзанна і Тихий океан» 
Ж.Жіроду, «Пустельник Тихого океану» Ж.Псішарі. 

Особливо слід відзначити своєрідний тип рецепції, що стоїть між пере¬ 
робкою І наслідуванням — дописування роману-еталону, в якому дається 
той чи інший варіант подальшої долі Робінзона Крузо: «Спадкоємець 
Робінзона» (1894) А.Лорі, «Повернення Робінзона Крузо» Р.Тріса. 

Такими є деякі засади теоретичного аналізу функціонування «робінзонів- 
ської» теми в літературі, які дозволяють зробити такі висновки: 1. Робінзо¬ 
нада є місткою художньою структурою, здатною включати в себе різнома¬ 
нітний ідейно-морсільний ЗМІСТ. 2. Будучи периферійним явищем в літера¬ 
турі, робінзонада все ж тісно пов’язана з розвитком провідних літератур¬ 
них напрямів і жанрів. 3. «Робінзонівська» тема в літературі реалізується за 
допомогою різних форм рецепції роману Д Дефо «Робінзон Крузо». 
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ТИе агіісіе апаїувез сііНегепІ азресіз оі гоЬіпзопасІв аз опе оі ІИе тозі 
уу^ісіе-зргеасі ріоіз Іп ІЬе Еигореап Іііегаїиге. ТЬіз ріоі Із тагкесі Ьу а 
гетагІ^ЬІв ипК/егзаІііу, гі риіз уагіоиз ресіадодісаі, зосіаі, еіЬіс, зсіеріїііс 
диезііопз. ЯоЬіпзопабвз іпсіисів сігїїегвпі їогтз о1 гесерііоп оі ОапіеІ Ое 
Рое’з ПоЬіпзоп Сгизов (Ігапзіаііоп, асіаріаііоп, ітИаІіоп, еіс.). 
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ФУНКЦИОНАЛЬНАЯ СПЕЦИФИКА ТВОРЧЕСКОГО 
ВОСПРИЯТИЯ ИСТОРИЧЕСКОЙ ЛИЧНОСТИ (ЖАННА Д'АРК 
В СОВРЕМЕННОЙ ОБЩЕЕВРОПЕЙСКОЙ И ФРАНЦУЗСКОЙ 
ЛИТЕРАТУРНОЙ ТРАДИЦИИ) 

Героиня столетней войньї (1337-1453) между Францией и Англией 
за французский престол, предрешившая ее исход в пользу французов, 
сожженная на костре инквизиции ЗО мая 1431 г. в возрасте около 19 
лет, четверть века спустя оправданная, более того, в 1920 г. папой 
Бенедиктом XV причисленная к лику святьіх, Жанна д'Арк занимает 
особое место в общечеловеческой истории и в конкретном 
индивидуальном сознании. Часто восприятие зтого образа становилось 
столь активньїм, что воплощаЛось в законченной художественной 
форме музьїкального, живописного, скульптурного или литературного 
произведения. Еще при жизни героини с последними своими стихами 
„Слово о Жанне д'Арк" (1429) к ней обратилась известнейшая 
французская позтесса той зпохи Кристина Пизакская, а в Орлеане 
бьіла разьіграна „Мистерия об осаде Орлеана" - древнейшая из так 
назьізаемьіх „светских мистерий". Достаточно назвать имена 
В-Шекспира, Ф.Вольтера, Ф.Шиллера, А.Пушкина, М.Твена, 
А.Франса, М.Метерлинка, Б.Шру, Б.Брехта, А.Зегерс, писавших о 
ней/ чтобьі представить, в каких границах резонирует имя Жанньї 
хотя бьі в европейской литературной традиции. 

Вопреки церковному приговору, Жанна стала интернациональньїм 
символом патриотизма. Довольно часто можно встретить такие 
определения, как русская, польская, испанская и пр. Жанна д'Арк. 
Потенции зтого образа-символа оказались неисчерпаемьі: он 
постоянно возрождается в новом контексте, осмьісляется, трактуется, 
реконструируется, „трансплантируется" (вьіражение Д.С.Лихачева). 
Иньїми словамй, зтот образ в полной мере является традиционньїм, 
входя в группу традиционньїх образов исторического происхождеиия. 
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Вопрос связан в целом с проблемой соотношения факта и вьімьісла 
в художественном творчестве. 

Мировая литература не раз обращалась к наиболее значительньїм 
историческим фактам. Первьіми собственно художественньїми 
интерпретациями зтих фактов следует, по-видимому, признать 
образцьі так назьшаемой „Менипповой сатирьґ', или^ по вьіражению 
М.М.Бахтина, давшего анализ ее художественньїх особенностеі?,' - 
мениппеи, характеризующейся „исключительной свободой сюжетного 
и философского вьімьісла'', несмотря на то^ что „ведущими героями 
мениппеи являются исторические и легендарньїе фигурьґЧ Ученьїй 
указал на ее отход от мемуарно-исторических ограничений/ 
свойственньїх еще „сократическому диалогу” [1, с. 192-193]. С тех 
пор исторический факт етап достоянием литературьі: в одних случаях 
организуя сюжет, в других - хронотоп... Налицо многообразие 
функций, которьіе может взять на себя тот или иной исторический 
факт в художественном произведении. 

Проблема соотношения факта и вьімьісла как фабульной основьі 
художественного произведения предопределяется специфической 
природой литературьі и ее генезисом, т.е. тем обстоятельством, 
что не всегда существовали четкие границьі между собственно 
литературой и собственно историей:. так Гомер, Геродот, Платон, 
Плутарх, с точки зрения древних, излагали историю, сегодня их 
произведения относятея к художественной литературе. Зто же 
явление характерно и для Средневековья. Еіде в зпоху Шекспира 
бьіло Бозможно совмещение историка и литератора в одном лице 
(достаточно вспомнить, что и сам В.Шекспир начинал как автор 
исторических драм-хроник). Иньїми словами, „отягоіденность 
литературьі историческиАчл фактом'*, используя вьіражение историка 
А.В.Гульїги [З, С.П7], - яЬление закономерное, хотя на сегодняшний 
день литература и история как формьі сознания строго 
дифференцируются. 

Конкретньїй исторический образ значительно ограиичивает фантазию 

и творческий произвол художника, держит его в строгих рамках 

заданной конкретности, но, несмотря на зто, казалось бьї, нестер- 

пимое для творческой личности давление, писатели, тем не менее, 

охотно обращаютея к таким образам. Причиньї зтого явлення кроютея, 

по-видимому, в том творческом потенциале, которьій заложен в 

образе почти любого зиачительного исторического персонажа: 

* 

Особенности литературного персонажа исторического 
происхождения, во-первьіх, предопределяютея его природой: зто 
лицо, некогда реально существовавшее (Ззоп, Александр 
Македонский, Юлий Цезарь, Жанна д'Арк) - в отличие от 
мифологических и фольклорньїх традиционньїх образов. Позтому 
он представляет не только спределенньїй психологический тип, но и 
определенную фабулу, Поскольку имеет своє „прошлое", „насто- 
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ящее"' и „будущее“, которое не надо вьідумьівать. Ассоциативная 
связь „имя'' - „фабула-история'' делает традиционньїй образ кодом 
зтой фабуль!. Однако, игнорируя зту синкретичность героя и его 
истсюии, точнеє, осмьісляя или переосмьісляя ее, художник может 
вообразить такую „подробность"', такой сюжетньїй поворот, которьіх 
не бьіло и не могло бьіть, организовать их в совершенно неожиданное 
повествование. Зто сделал, например, Пушкин, придумав 
,^послесловие'' к истории Жанньї д'Арк - сюжет о несостоявшейся 
дузли между „последним из ее свойственников'* и Вольтером, 
сделавілим ее героиней фривольной исторической пезмьі „Орлеанская 
девственница^' и тем самьім оскорбившим ее память [2, с. 198-201]. 
Во-вторьіх, исторический образ синкретически связан с определенной 
исторической зпохой. Однако для искусства зто не всегда обязательно: 
становясь мерой и символом определенного явлення или идеи, 
исторический образ может извлекаться из своего исторического 
контексте (Б.Брехт, Ж.Ануй). В остальном же исторический образ 
содержит в себе возможности, присущие традиционному образу 
как таковому: прежде всего он представляет собой определенньїй 
личностньїй тип и может многократно трактоваться в разньїе зпохи с 
разной частотностью. 

Итак, историческая личность становится источником повествования. 
Она обладает каким-то существенньїм, отличительньїм качеством, 
на оснований которого вьістраивается определенньїй типологический 
ряд подобньїх образов, в том числе реально существовавших (на¬ 
пример, образьі великих завоевателей-честолюбцев Александра 
Македонского, Юлия Цезаря, Атилльї, Чингисханз, Наполеона и т.д.). 

Определяющим признаком, характеризующим конкретньїй образ 
девьі-воительниць! Жаннь! д'Арк в любьіх его интерпретациях, является 
героизм. Проблема героического Начала в отдельном человеке и 
героизма в целом, вероятно, существует с тех пор, как чеповек 
стал мьіслящим существом: подвиг всегда побуждает свидетелей и 
совремєнников к его интелпектуальному осмьіслению. Не случайно 
почитание героев является одним из древнейших культов, а образьі 
героев - достоянием искусства (вспомним для примерз фольклор, 
древний зпос и „Илиаду"), хотя суть героического понималась у 
разньїх народов по-разному. 

Перед нами прежде всего образ героической личности, притом в 
одном лице герой как персонаж и как особо проявивший себя 
личностньїй тип, способньїй на важньїе по своєму общественному 
действию , требующие личного мужества и часто даже самопожер* 
твования поступки. 

Героизм является сложньїм социальньїм, моральньім, 
^сихологическим феноменом, а в нашем случае еще и 
художественньїм, что предопредєляет большое разнообразие тем 
и проблем, связанньїх с интерпретаїлией образов исторических героев 
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в литературе (сущность и истоки героического, формирование 
героического сознания, изображение различньїх форм проявлення 
героического начала в личности, тема патриотического подвига и 
Т.П.). Вопрос о роли героической личности в истории стал теоретически 
осмьісляться в XIX в. Английский историк, философ и писатель 
Т.Карлейль и его русский последователь, народник Н.К.Михайловский 
развивали антиномию „герой и толпа'', в которой толпа - слепая масса 
людей, послушная и подражающая вожаку как в хорошем, так и в 
плохом; как писал Карлейль, повелителю „все другие воли покорно 
предоставляют себя'' [6, с.213], человек в толпе перестает бьіть 
индивидуальностью- „Одинокий человек и человек в толпе, - писал 
Н.К.Михайловский, - зто совсем разньїе существа” [10, с.289]. Герой, 
таким образом, оказьівается единственньїм „двигателем'' истории. 
Марксистьі (в частности, Г.В.Плеханов) пблемизировали с зтой точкой 
зрения, утверждая: чтобь! роль отдельного исторического лица бьіла 
действительно значимой, зто лицо должно уметь улавливать 
тенденцию исторического развития и способствовать прогрессивному 
движению своего времени. Непопулярньїй ньіне марксизм, думается, 
в данном случае правильно уловил критерий. 

Историческая личность - зто всегда явление своей зпохи, хотя каждьій 
писатель, рбращаясь к образу, смотрит на личность с точки зрения 
своего времени. Можно сказать, что в том, как интерпретируется 
какой-либо героический поступок в художественном произведении, 
обн^руживается миррвоззренческая суть подхода к нему. 

Показательно, что образ Жанньї д'Арк суммирует в себе цельїй 
типологический ряд подобньїх. Мировой истории и культуре образ 
девьі-воительницьі известен давно. Сюда можно причислить известньїе 
образьі древнегреческих богинь Афиньї и Артемидьі и менее 
известньїй образ библейской Деборьі, которую, к слову сказать, 
польский исследователь и комментатор Библии З.Косидовский не зря 
назьівает библейской Жанной д'Арк [7, с.198]. Гомер в „Илиаде" 
рассказал об амазонках, сражавшихся под стенами Трой, и с тех 
пор у них не раз находились последовательницьі (например, 
упоминаемая Плутархом Артемисия Галикарнасская, сражавшаяся 
на стороне персов в битве при Саламине в 480 г. до н.з.). 
Фольклористика прошлого века собрала многочисленньїе 
доказательства того, что образьі богатьірок-воительниц бьітовали в 
древнем фольклоре многих народов [6, с.132, 635, 643]. 

Вероятно, не только в фольклоре, но и в каждой национальной 
истории и, культуре єсть имена и образьі женщин-воительниц. Причем, 
чем дальше в глубь веков, тем неразрьівнее переплетаются история 
и фольклор. Чем ближе к новому времени - тем больше сохранила 
история конкретньїх примеров. Не случайно, когда известньїи 
французский историк ХІХ в. Жюль Мишле писал историю Жаннь* 
д'Арк, он не мог не оговорить зтот факт [11, с.33-34]. 
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На истррические примерьі опирается и осмьісляет их не только 
историк, но и писатель. Например, Дж.Байрон в песни первой „Чайльд- 
Гарольда" (1809-1810) посвятил четьіре строфьі (54-57) Сарагосской 
деве Августине - героине национально-освободительной борьбьі 
испанекого народа против наполеоновского нашествия. В 
романтической позме А.Мицкевича „Гражина (Литовская повесть)" 
(1822); героиня; переодевшись в латьі, успещно заменяет своего 
мужа в бою. Несмотря на то, что сюжет и герой вьімьішленьї, зта 
позма родилась в результате изучения исторических источников. В 
„Исторических обьяснениях", написанньїх автором к позме, он 
ссьілался на свидетельства знатоков древности.о военньїх подвигах 
женщин. А в стихотворении „Смерть полковника" (1832) Мицкевич 
позтизировал судьбу своей соотечественницьі Змилии Плятер. 
Переодетая полковником, она руководила вооруженньїми отрядами. 

В русском фольклоре рбнаруживаем образ девушки-воина - 
"грозньїх женщин", „паляниц удальїх". В бьілине „Ставр Годинович" 
жена героя (Василиса, дочь Микулична) вьіручает Ставра из погре- 
бов глубоких „догадочкою женскою" -переодевшись в мужской 
наряд, вьіиграв бой с боярами князя Владимира. О.Ф.Миллер, 
изучавший зту бьілину, подробнейшим образом останавливался на 
анализе, потоках и аналогиях зтого образа, подчеркнув, кстати, что 
„переодевание в мужское платье ... чрезвьічайно распространенная 
зпическая черта" [9, с.642]. Поразительна судьба Аленьї Арзамасской, 
участницьі восстания Степана Разина. Алена-старица (монахиня, как 
ее еще назьшали), возглавляла отряд в несколько тьісяч человек, 
бьіла предана, приговорена к казни и заживо сожжена. Известен 
подвиг А.Дуровой, воевавшей в мужской военной одежде в период 
войн с Наполеоном. Образ Ларисьі Рейснер бьіл запечатлен в 
„Оптимистической трагедии" В.Вишневского. 

И все-таки именно Орлеанская дева стала символом и мерой 
героического. Юная крест*ьянка, представлення о Франции которой 
йе могли, казалось бьі, ввіходить за предельї родной лотарингской 
деревушки, - она самьім решительньїм образом способствовала пе¬ 
релому в ходе Столетней войньї в ее наиболее трагический момент. 
Роль Жанньї в истории оказалась невероятно масштабной и трагичной. 
Популярность зтого имени бьіла так велика, что умолчать о ее гибели 
бьіло невозможно: „Всем европейским дворам и папскому престолу 
бьіли отосланьї реляции о судебном процессе и казни, 

сопровождаемьіе фальшивьім актом отремения" {8, с.52]. 

"** * • 

Народ не хотеп верить в тбепь 'Жаннїг'ДіАрк. Ме 4аіучайно сразу 
После ее смерти во Франции появились различньїе Лже-Жанньї. 
Победитель и жертва, преданная королю и преданная им, искренне 
верующая, она бьіла обвинена В колдовстве и ереси, вся ее судьба 
слагалась из почти неправдоподобньїх контрастов. Такое бьівает 
скореє легендой, чем подлинной историей. в представленим 
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современников Жанньі и последующих поколений все зто сделало 
ее человеческий образ идеалом. 

Не вдававсь в подробности прлитической ситуации, сложившейся к 
моменту появления на исторической арене Жанньі д'Арк, приведем 
интересньїй факт: общественИое мнение XV века возлагапо на вдову 
Карла VI (Изабеллу Баварскую. - О.Ч.) ответственность за ^е 
бедствия, утверждая, что „женщина погубила Францию"'- Ходячеє 
пророчество таинственно прибавляло: „Но дева ее спасет'* [11, с.9]. 
Современньїй историк В.И.Райцес указьівает на восхождение зтого 
пророчества к фундаментальной антитезе „Ева - Мария^' (і,Ева 
погубила, Мария спасла") [13, с.84]. Добавим, что в средневековой 
Европе образьі Женщиньї („Старая женушка", „Мать хлеба", 
„Старуха") и Девьі бьіли культовьіми, обрядовьіми образами, с 
крторьіми связьівались различньїе суеверия. Причем, как правило, 
Женщина бьіла носительницей злого началй, а Дева - Доброго [15, 
С.473]. Зто обьясняет, почему Жанна взяла на себя роль Девьі, 
спасительницьі Франции, и почему так единодушно пошел под ее 
знамена народ. 

Говоря о любом герое истории, ставшем литературньїм 
персонажем, сталкиваешься с рядом проблем, из которьіх назовем 
наиболее существенньїе: обязательная „отягощенность" факта 
вьімьіслом (проблема синтеза обьективного и субьективного в 
каждом варианте известной фабульї), особенности восприятия 
традиционного образа и его соответствующих интерпретаций в 
различньїх временньїх контекстах. Сложности повествования на 
историческую тематику усуг.убляются и обьективио существующим 
фактсролА, афористично сформулированньїм Регелем: „Любое 
произвадение искусства представляет собой дйалог с каждьім 
стоящим перед ним человеком" [2, С.274]. В обношений к данному 
жанру читатель может бьіть обьединен лишь одним любопьітством 
к уудожественньїм иитерпретациям истории. в остальном его вйдение 
всегда неповториААо суб>ективно. Гіодобньїй факт надо учитьтать и 
не пьітаться сводить к однотипности бесконечное разиообразие 
вкусов, мнений, наконец, образованиости, которьіе формируют 
каждого отдельного реципиента. Есяи искать в чем-либо 
закономерности, так зто в том, к каким художественньїм формам 
тяготеет каждьій конкретньїй образ. 

Самьім распространенньїм и, на первьій взгляд, простьім вариантом 
использования исторического образа ^ литературе является его 
реконструкція в рамках биографии. Интерпретации такого рода мьі 
обьімно относим к жанру исторического романа, повести, позмьі, 
балладь! или драмьі. Как правило, обращаясь к историческому образу, 
писатель пьітается осознать его значениві восстанавливая исторический 
контекст. Что касается Жанньі д'Арк, то, в отличие, например, от 
традиционньїх сюжетов об Алексзндре Македонском или Юлие 
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Цезаре, ее история воспринимается как одновариантная фабула о 
героине-освободительнице, сожженой на костре. При всех различиях 
сюжетов о Жанне все они в конце концов сводятся к одной- 
единственной, знакомой читателю собьітийной основа. И первая 
вьітекающая отсюда задача, с которой сталкивается каждьій писатель, 

- избежать повторений. По признанню многих авторов, обращавшихся 
к образу французской героини, обретенная форма произведения - 
плод мучительньїх поисков. Конечно, писатель может обращаться с 
[фактами достаточно свободно: опускать их, домьісливать, даже в 
соответствии с требованиями композиции менять последовательность 
отдельньїх зпизодов (как, напр., в пьесе Ж.Ануя „Жаворонок", о 
чем речь пойдет ниже), но все зто тем не менее будет нанизано на 
реальную историческую основу. 

Многократньїе попьітки повторить в той или иной форме фабулу о 
Жанне об*ьясняются, вероятно, тем, что в данном случае каждая 
новая интерпретация - зто новая концепция, вьіражающая 
историческое мьішление ее автора. История Жанньї д'Арк как будто 
создана для таких разнородньїх концепций: здесь єсть материал для 
оптимиста и скептика, для философа и бьітописателя«натуралиста, 
для романтика и реалиста. Позтому, берясь за фабулу, писатель 
часто не соглашается с предьідущими интерпретациями. Причина 
кроется в неповторимости индивидуального мировосприятия. Так, 
Б.Шоу категорически не бьіл удовлетворен ни шекспировской, ни 
твеновской Жанной, с оговорками принимал Орлеаискую Деву 
Вольтера и Шиллера, бьіл раздражен книгой о Жанне Анатоля Франса. 
Его концепция личности Жаннь! д'Арк не совпадала с концепциями 
предшественников. Примєр интерпретации образа Жанньї Шоу 
весьма показателен (его „Святая Иоанна*' удостоилась Нсбелевской 
премии 1925 г., значение зтого образа в тзорчестве Шоу имеет 
обобщающий смьісл). Характерно, что Шоу, отличавшийся особой 
добросовестностью в изображении стран и зпох, в которьіх 
совершаются собьітия его пьес, не отошел от своего метода и здесь, 
он тщательно изучил исторические СЕЄДЄНИЯ о Жанне д'Арк, однако 
оставил „за пределами пьесьі все фо.рмальньїе действенньїе коллизии 
в жизни Жанньї: у него она не бьется с англичанами под Орлеаном, 
Не коронует Дофина... не прьігает с тюремной стеньї и т.д. ... Вернее, 
она делает все зто ... за сценой" [16, с. 127-128]. По справедливому 
мнению М.Шаьідкого, .Жанна Бернарда Шоу - зто „модель 
Прогрессивной исторической личности'*, „человек на все Бремена", в 
Котором „духовность нашла идеальное физическое воплощение" [16, 
с. 126,127]. Таким образом, концепция, положенная в основу пьесьі 
Шоу, придает ей смьісл парабольї: „В „Святом Жанне" Бернард Шоу 
создал как бьі движущуюся модель истории. Парабола о развитии 
Человечества приобрела удивительньїе зстетические качества, 
способность к саморазвитию в вечно обновляющейся художественной 
Культуро" [16, С.133]. 
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Итак, стремление создать новук5 форму, и, одновременно, 
осмьісляя известную фабулу, вьіработать собственную, авторскую 
концепцию - являются двумя определяющими моментами, которьіе 
служат творческим импульсом каждого нового повествования о 
вьідающейся исторической личности. 

В литературе моделируются разньїе аспектьі образа и биографии 
Жанньї: и судьба, и характер, и внутренние „голоса", якобьі 
толкнувшие ее на решительньїй поступок. В данном случае мьі имеем 
дело с хорошо известньїм зталоном, парадигмой или моделью, 

Образ Жанньї д'Арк интересен тем, что он воспринимается как 
образ-идеал. Читатель воспринимает личность Жанньї как реализацию 
некоего зстетического (поведенческого) канона, что определяет не- 
прекраідающуюся жизнь образа в искусстве, где он, как идеал, 
вьіступает в качестве определенного критерия оценки жизненньїх 
явлений. Отсюда возникает проблема идеала как соотношения 
зтической и зстетической категорий. В нашем случае проблема 
представляет большой интерес еще и в силу исключительности Жанньї 
д'Арк как художественного прототипа: она не нуждается в 
идеализации. Тем не менее, зто вовсе не означает, что само по 
себе обращение к образу Жанньї д'Арк является гарантией 
зстетической полноценности его воппоідения. Весьма красноречивьім 
примером может служить стихотворение Н.Доризо „Монолог Жанньї 
д'Арк"', в основу которого положена одна из легенд о Лже-Жанне. 
Якобьі спасшаяся от костра героиня через несколько лет после своей 
официальной смерти появилась сначала в Орлеане, а затем в Париже, 
где и бьіла схвачена по требованию короля и прикована к позорному 
столбу. В стихотворении Доризо идет позтическая реконструкция 
монолога у гіозорного столба. Образ зтой Жанньї достаточно 
конкретен: 

Я жить хочу, простая девка - Жанна, Любить, рожать детей, И зтим 
я грешна ... [5, С.44]. 

Слово „девка" для современного читателя обьективно содержит в 
себе настолько нєгативно-многозначньїй смьісг., что в какой-то степени 
формирует образ в целом. В стихотворении художественньїй 
произвол Доризо превьісил все полномочия художественного 
вьімьісла. Еще Кант вьісказал мьісль о том, что зстетическое 
восприятие основьіваатся на обязательном сличенми образца с неким 
образом или идеей нормьі зтого предмета. Интерпретация образа у 
Доризо далеко отошла от „нормьі". Исторически невериа в данном 
случае антитеза „герой и толпа" (или, по Доризо, „граждане"), 
наоборот, она смогла „воскреснуть" только потому, что „народнеє 
помазание", говоря словами А.Герцена, Дало ей бесемертие 
(фольклорная традиция „воскрешения героев"). 

Сам по себе обра^ Жанньї не для каждого художника может 
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казаться‘Идеальньїм. Любопьітньїм примером является отношение к 
нему великого Шекспира. Образ французской героини возникает в 
первой части трилогии „Генрих УГ (1590-1591), где речь идет о 
Столетией войне и признании англичанами Каряа французским 
королем. Отраженьї все основньїе моментьі истории Жанньї (Орлеан, 
Реймс, неудачньїй поход на Париж, Руан). Национальная героиня 
Франции предстает английскрй интерпретации почти авантюристкой. 
Однакр не следует забьівать, что Шекспир опирьівал собьітия, не 
столь отдаленнціе от своей зпохи^ когда по отношению к Жанне 
националистическое чувство не успело остьіть. Воспринимали 
англичане ее как врага, по вине которого Англия проиграла 
Стрлетнюю войну. Зтим можно в первую очередь обьяснить 
шекспировскую трактовку. Краткое и точнеє определение функции 
зтого образа в драме Шекспира дано А.Аникстом в его комментарии 
К трилогии [17, С.509]. Несмотря ни на что, образ Жанньї у Шекспира 
получилея по-своему убедительньїм и реалистичньїм: зто очень 
сильная и здравомьіслящая женщина, наделенная хитростью, 
способная и на ложь во спасение (что, по Шекспиру, в конце концов 
и губит ее). 

Любопьітньїм и примечательньїм является шекпировское сравнение 
Жанньї с амазонками и библейской героиней Деборой („Карл: ... Тьі 
амазонка! Мечом Деборьі бьешься тм со мной'^ [17, с.96]). Сравнение 
примечательно потому, чтр для самой Жанньї находятея в качестве 
своербразного зталона иньїе, широко известньїе шекспировскому 
зрителю образьі, являющиеся идеальной мерой по отношению к 
любому образу женщиньї-воительницьі. Думаетея, всерьез считая 
Жанну колдуньей, Шекспир вряд ли решилея бьі сравнить ее с 
библейской героиней. Зтот образ не мог стать для англичанина XVI 
века зтическим идеалом. (Іодобное произошло и в „Орлеанской 
девственнице'' Вольтера, где образ героини также отошел от своего 
зтического канона. 

Противрположньїм примером является шиллеровская Жанна д'Арк, 
В йзложении истории которой позт уклонилея от достоверности 
больше, чем Шекспир. (У Шиллера Жанна погибает не на костре, а 
от раньї, кроме того, она влюбляется в английского рьіцаря и именно 
в зТом стержень трагедии. Источником трагедии у Шиллера является 
конфликт между патриотическим долгом и любовью к врагу). Тем 
менее зтот образ восгіринимаетея как идеальньїй. 

Итак, если В качестве идеала вьіступает реально существовавшая 
личность, поведение которой с точки зрения зтической утвердилось 
в историческом мнении человечества как идеальное, то зто неизбежно 
воздеиствует на творческий процесе воссоздания идеала, к которому 
стремитея искусетво. Как правило, художник в значительной мере 
должен отказаться от субьективности, принципиально столь ему 
свойствеиной, сознательно ориентируясь на идеал, уметь его 
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зстетизировать. Зто побуждает художника обращаться к образу 
многократно, как бьі зкспериментируя с ним. 

Наиболее убедительньїм примером в данном спучае является, 
пожалуй, интерпретация образа Жаннь! д'Арк в творчестве Б.Брехта 
- самого решительного зкспериментатора в сфере традиционньїх 
тем, мотивов и образов. В его пьесах „Святая Иоанна скотобоеи" 
(1929-1931) и „Сньї Симоньї Машар'' (1943 - в соавторствс с 
Л.Фейхтвангером), а также в его переработке радиопьесьі А.Зегерс 
„Процесе Жанньї д'Арк в Руане" образ героини символизируетея: 
она как бьі извлекаетея из исторического контекста (действие первой 
пьесьі происходит в разгар зкономического кризиса 20-х годов нашего 
века в Чикаго; в „Снах" собьітия разворачиваютея в 
коллаборационистской Франции, в небольшом городке Сен-Мартен 
в июне 1940 г.). Обращаясь к героическому образу-символу, Брехт 
в первую очередь хочет вьіяснить, какой психологич^ский феномен 
под ним скрьівается, и видит трагизм ситуации в фатальной 
дисгармонии, принципиальном антагонизме филистерского и 
героического самосознания. Для классика интерес к образу 
французекой героини более чем закономерен и ооьясняется его 
писательской позицией: тема героизма, как он считал, программна 
для литературьі, работающей над созданием положительного героя. 
Брехт видел в традиционном материале источник философеких 
размьішлений о самьіх актуальньїх явленнях действительности. 

Одним из основополагающих факторов зволюции любого 
традиционного образа следует признать его мировоззренческий 
потенциал. Чтобьі избежать хаотичности в примерах, обратимся к 
французекой традиции - той, что породила многочисленньїе 
инерпретации образа Жанньї. Очертим контурьі зтой традиции: 
Кристина Пизанская, Ф.Вийон, Вольтер, А.Дюма-отец, Ж.Санд, 
ІІІ.Пеги, А.Франс, Ж.Ануй. Воспринимая каждое из зтих имен как 
определенньїй зтап, не будем забьівать, что любой из таковьіх возник 
не вдруг и не на пустом месте, что между ним и предшествующим 
зтапом существовал определенньїй литературньїй пласт, содержащий 
в себе конкретньїе реалии, подготовивілие качественньїй скачок в 
зволюции традиционного образа. Огіьіт французекой литературьі XX 
в. дает возможность осмьіслить проблему в двух аспектах: увидегь 
зволюцию образа в пределах творчестве одного конкретного 
писателя, а также изучить интерпретации образа, создававшиеся в 
пределах определенной исторической зпохи. В первом случае 
примером может служить творчество Шарля Пеги, во втором " 
французекая литература XX в. 

Личность Жанньї притлгивала к себе внимани^ Ш.Пвги (Ц73-1914), 
орлеанца по'ро>ндению, на протяжении есего его творнества; обраЗ/ 
созданньїй позтом, принес ему славу. Не случайно он отмене^'Г в 
своем дневнике: „Моє творчество может бьіть реализовано в рамка)^ 
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Жанньї д^Арк" [19, р.65]. 

Начав с драмьі „Жакна д'Арк'', Пеги пришел к созданию 
произведения „Тайна милосердия Жанньї д'Арк''. В драме писатель 
поставил перед собой весьма сложную задачу: проследить душевное 
смятение, поиски истинь!, терзавшие Жанну до конца жизни, 
воссоздать ее нравственное становление от детских лєг до казни. 
Материал, которьій хотел вложить в свою драму позт, по 
философскому размаху оказался настолько велик, что обьем пьесьі 
превьісил полномочия драматургического времени (точенеє зто 
произведение можно назвать „пьесой для чтения'"). Пристальнее всего 
автор сосредоточился здесь на проблемо истинного и ложного в 
духовной жизни человека. 

Второе произведение - в некотором роде развернутьій вариант 
первой части драмьі. Является ли оно в точном смьісле слова 
мистерией? Скореє, речь идет о стилизации под мистерию - жанр, 
давно ставший литературньїм прошльїм, но в зпоху Жанньї бьівший 
самьім популярньїм из религиозньїх театральньїх жанров. Правильнеє 
определить зто произведение как позму: наряду с Аналогами (которьіх 
здесь не так уж много), єсть и авторский текст, комментирующий 
происходящее, что, как известно, в драме исключено. 

Пеги изобразил момент, когда Жанна осознанно принимает не 
смиренне, а борьбу. Мотивьі подвига („тайна милосердия"') Жанньї - 
вот, что он пьітается постичь, разгадать, сталкивая не поступки, а 
мнения. Ортодоксальному христианскому смиренню противопостав- 
лен активньїй патриотизм. В наиболее значительном исследовании 
творчества французского классика утверждается, что позма Пеги 
представляет такое огромное богатство, которое может бьіть 
раскрьіто лишь под многими углами зрения [18]. 

Бесспорно, художественньїй образ єсть всегда продукт и мировоз- 
зренческий. С одной стороньї, мировоззрение предстает как свойство 
индивидуальное, а с другой - как некое социально-обобщенное, 
свойстзенное в целом определенной зпохе мировосприятие, 
обусловленное ее историческим опьітом. Позтому понимание какого- 
гіибо конкретного явлення нельзя полатать даже относительно полньїм 
без анализа традиции, которую оно представляет и обобщает, ибо в 
основа мировоззреиия всегда лежит определенное понимание 
Традиции, более того, мнровоззренческая широта определяется 
способностью глубоко и творчески ее воспринимать. 

Показателен опьіт новейшей французской литературьі. Наиболее 
вьіразительньім примером, связанньїм с образом танньї д'Арк, 
является знаменитая пьеса Ануя „Жаворонок"" (1953), ©казавшая 
Иесомненное воздействие на современную драматургию, 
оригинальная по своєму „хронотопу": на сцене актерьі разьігрьівают 
Фабулу о Жание д'Арк (наиболее существенньїе моментьі судебного 
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проі 4 есса над героиней) - вьіступают со своими монологами свидетедц 
и судьи. Когда намечается финал и Жанну ведут на костер, кто-то из 
актеров предлагает закончить историю героини не костром, а сценой 
коронац.ии в Руане, в момент ее наивьісшего торжества, и в атом - 
смьісп символического сравнения героической француженки с 
жаворонком, момент торжества которого - звонкая песня в 
поднебесье, а не гибель. 

О творчестае Ану я и, в частности, о „Жаворокке" написано немало, 
хотя другие интерпретации образа Жанкьі ао французской литературе 
XX а. литературоведение пока меньше интересовали. Границьі зтого 
контексте логично определить историческим отрезком между двумя 
мировьіми войнами. Под контекстом понимается совокупность 
произведений, построенкьіх на общей фабульной основе, 
представляющих в сумме конкретную традицию. К образу Жанньї 
д'Арк во французской литературе обращались А.Франс, Ж.Депьтей, 
К.Верморель (речь идет только о крупньїх жанровьіх формах). 
Обьемньїй труд А.Франса „Жизнь Жанньї д'Арк'' (1908) завершался 
под впечатлением того, что в 1900 г. папой Пием X Жанна бьіла 
провозглашена бяаженной. (Двухтомная книга А.Фракса о Жанне 
представляет собой собрание зтюдов, публиковавшихся писателем в 
различньїх периодических изданиях с 1876 г.). Создавая произведекие 
о героине в жанре исторического повествования, А.Франс шел по 
стопам автора первого художественно-исторического произведния 
о героине -Ж.Мишле. В.Дьіннкк отметила, что, вьіступая 
продолжателем Вольтера, защитником „свободной и смелой 
чеповеческой мьісли в ее борьбе с мракобесием", писатель пошеп 
дальше автора „Орлеанской девственннцьГ': „Жанна д'Арк в трзктовке 
Франса -народная героиня, она сильна именно своей связью с 
народом'' [14, С.44]. Именно такое покимание образа герои'-іч 
стансвится определяющим для следующего литературного периода 

Помимо зтого, контекстом к „Жаворонку" Ануя явпяются'два 
произведения - роман Жозефа Депьтея „Жанна д'Арк" (1925) и пьеса 
Шюда Вермррегія „Жанна с нами" (1938). 

Жозеф Дельтей - достаточно известньїй во Франции ррмаиист, 
особеико популяркьій Е 20-30-в гг. бпагодаря произведениям; 
„нзписанньил с юмрром, порой грубоватьгм, но всегда неприну>і<^ 
дениьім и остроумньїм" |21, С.89}. К слову сказать, уже по назваии' 
ям произведений Жанна д'Арк", „Наполеон'*, „Дон Жуан" можяр 
судить о егр гтостбянном интересе к традицирнньім образам, к яркой^ 
незаурядной исторической личности. Роман о Жанне етап реакциви 
на канонизацию Жанньї папой Бенедиктом XV. Чнтатели восторжеино 
встретили роман. Он бьіл удостоен премии Фемииьі. Автор попьіталс? 
уничтожить историческую дистанцию между собой и изображаем<5^ 
злохой, ведя повествование от первого ли 4 д« История Жанньї дана ^ 
максимальном приближении, на язьіке XX в., что сближает ее ^ 
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брехтовскими интерпретациями: „Ну да, Жанна д'Арк - 
восемнадцатипбтняя девушка, в шляпе клені, в шелковьіх чулках. 
Надо увидеть ее нашими тазами, коснуться нашими руками. 
Вообразить - зто обновить. Она машинистка или, может бьіть, 
приказчица из Галерей Лафайет. И вот она уходит, она командует 
французскими войсками, она завоевьівает Европу, Азию. Вот истинная 
Жанна д'Арк" [4, с.102]. Нельзя, однако, не подумать о том, что в 
своем стремлении создать некий обобщенмо-символический образ 
Дельтей близок к тому, чтобьі провозгласить Жанну не только 
освободительницей, но и завоевательнидей, и «что в зтом случае 
проблема героизма по су ти становится проблемой абстрактнрй. У 
Дельтея Жанна одновременно и „прирожденньїй генерал" и „насто- 
ящая женщина". На страницах романа Жанна неоднократно 
назьівается „великим полководцем", писатель ставит ее вьіше 
Наполеона. Не раз автор посмеивается над „святостью" Орлеанской 
девственницьі, с раблезианским искусством описьівая ее обильньїе 
трапезьі и не всегда умеренньїе возлияния. Героиня по замьіспу автора 
- типичная представительница французского крестьянства, символ 
его жизнестойкости, народной мудрости, самопожертвования, 
истолкованньгй в лиро-зпическом ключе с позиции XX в. 

Пьеса К.Вермореля „Жанна с нами" признана во Франции лучшим 
произведением зтого автора. Идея возникла у Вермореля под 
впечатлением современньїх собьітий. Начавшаяся в 1938 г. работа 
над пьесой завершилась в условиях оккупации, отчего пьеса стала 
вдвойне актуальной. Удивительно, что автору удалось осуществить 
ее постановку в условиях фашистского режима, усьіпив бдитестьность 
немецкой цензурьі якобьі чисто исторической тематикой 
произведения. Когда Вермореля спросили о причинах его пристрастия 
к историческим сюжетам, о принципе подбора тем, он ответил од¬ 
нозначно: „Я интересуюсь только темами, которьіе могут привести 
меня к совремеиньїм трагедиям" [20, с.9]. Драматург воссоздает 
пограничйую ситуацию - наиболее важную категорию философии 
зкзистенциализма. Жанне предстоит вьібор: либо слрмиться и вьіжить, 
либо умереть, оставшись верной самой себе. Философская основа 
произведения отразилась и на его композиционной организации: здесь 
отсутствует какая-либо хронологическая равномерность 
происходящего, действие развивается скачкообразно, вьібираются 
лишь те моментьі, которьіе вьінуждают героиню к однозначньїм 
Ізешениям. Такая композиция согласуется со стилевой 
разноплановостью произведения: романтические приемьі, в 
Некоторьіх случаях сентиментальная заостренность змоцчй сочетаются 
и с гротеском, и с реалистической достоверностью. Образьі по сути 
являются символами, наполненньїми для первьіх зрителей актуальньїм 
смьїслом: так, под судьями Жанньї подразумевались оккупантьі и 
коллаборационистское правительство, Жанна олицетворяла попран- 
ную родину (кстати, позтому, на мой взгляд, в драме использована 
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исторически недостоверная версия о надругательстве английских 
солдат над честью Орлеанской девьі). То, что кроме Жанньї и адвоката 
Лойе все персонажи в той или иной мере становятся судьями и 
палачами героини, не случайно. В пьесе во весь голос прозвучала 
критика политических судебньїх процессов предвоенной порьі и 
воєнного времени. И, наконец, о символике образа самой Жанньї. 
Вопрос „кто она?" (святая или солдатская девка, посланница Бога или 
колдунья) звучит многократно и завершает пьесу. У Вермореля зтот 
образ - символ конкретньїй, символ сегодняшнего дня, в последнем 
акте превращающийся в аллегорию: в зпилоге пьесьі появляется новьій 
персонаж -Скульптор у подножья своей только что завершенной 
работьі -статуй Жанньї, Скульптор обьясняет столпившимся вокруг 
него персонажам пьесьг, что его статуя олицетворяет „вомнственную 
Веру, истинную Веру", „Беру истерзанную'Ч Мотив Пигмалиона и 
Галатеи является не столько красивьім дополнением, сколько вносит 
в пьесу зстетический смьісл : К.Верморель, как и Пигмалион, влюблен 
в свою героиню, и зто может сделать ее реальной и живой. 

Итак, какова же в целом традиция восприятия образа Жанньї д'Арк 
во французской литературе XX в.? Новьіе произведения о ней 
появляются постоянно. При всех различиях они составляют 
определенньїй мировоззренческий фон, так или иначе 
воздействующий на каждую новую интерпретацию. Общим является 
о, что, во-г-первьіх, они вьізйаньї современньїми историческими 
собьітиями, во-вторьіх, лишеньї мистицизма, в-третьих, 
психологизированьї и реалистичньї. Говоря об зтом, мьі, конечно, 
должньї учитьівать современную специфику литературньїх форм (так, 
например, причисляя произведение Ж.Дельтея к жанру романа, 
нельзя не отметить его камерность, на историческую глубину и 
достоверность оно не претєндует). Кроме того, рецепция образа 
героини другими литературами также, очевидно характеризуется 
своими особенностями. 

Итожа размьішления о функциональной специфике творческой 
рецепции исторической личности, заметим, в заключение, что ремь 
шла о стойком и вполне автономном художествекном феномене, 
которьій по множеству п'араметров включается в систему тропов, 
что могло бьі стать весьма любопьітньїм обьектом специального 
теоретического исследования. 
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депиіпепезз апсІ Гісііоп іп іНе ргезепіаііоп о( Ьізіогісаі регзопаїіііез, 
зЬоууп еіїНег аз ап ісіеаі, ог а тосіеі, ог а зутЬоІ, ог ап аііедогу, іЬеіг 
регсерііоп Ьу РгепсЬ апсі поп-РгепсЬ паїіопаї ігасііііоп. ТНе зідпііісапсе 
о( сиііигаї сопіехі іп іНе ітаде тосІіЛсаІіопз із )исідесі оп іЬе Ьазіз о( 
апаїузіз о{ тосіет РгепсЬ ІіТегаІиге (СЬ.Редиу, А.Ргапсе, О.ОеіІеіІ, 
К.УегтогеІ, І.АпоиіІЬ). 



До уваги авторів 

1. Статті приймаються до друку переважно українською мовою/ 

2. Рукописи статей подаються у двох примірниках, надруковані на 
комп'ютері (разом з дискетою та зазначенням програми) або, в 
крайньому випадку, на машинці (не портативній) на білому папері 
через чорну стрічку. Виділення в тексті підкреслюються червоним. 
Спеціальні символи, діакритичні знаки та літери, що вживаються 
тільки в національних алфавітах, підкреслювати зеленим і робити 
відповідні позначки на берегах. 

3. Вгорі першої сторінки (в лівому кутку) друкується (звичайним 
шрифтом) прізвища авторів та місце роботи; з нового рядка — 
назва статті (великим шрифтом) за зразком: 

І.П.Іваненко, 

Київський ун-т. 

ШЕВЧЕНКІВСЬКА ТРАДИЦІЯ В УКРАЇНСЬКІЙ ПОЕЗІЇ XX СТОЛІТТЯ 

4. Обсяг статті не повинен перевищувати 12 сторінок машинопису 
(разом зі списком цитованої літератури та резюме); ЗО рядків на 
сторінку, 60 ударів у рядку. Обсяг статей, що написані на 
замовлення редколегії, може бути збільшений. 

5. Автори зобов’язані керуватися новою системою оформлення 
виносок, в кінці статті в алфавітному порядку наводиться список 
літератури, на яку посилається автор. Кожне цитоване джерело — 
з нового рядку. Напр., 

1. Коїшашська Н.Х. Аспекти вивчення часу в літературознавстві // Радянське літературознавство 
Київ, 1988, №6. — С.и-І9. 

2. Кузнецова Р.Р. История чешской литературьі. М., 1978. 

3. Червінська О.В. Традиційний історичний персонаж і його функції в художньому тексті // Поеіика 
К., 1992.—С. 151-166. 

4. Ргепгеї Е. 5І0ЙЄ сіег ^еМіїегаШп Еіп Ьехікоп сІісЬшпззвезсЬісЬііісЬег ІапдззсЬпіііе. Зшп^ап, 1993. 

При посиланні в тексті у квадратних дужках вказувати номер 
позиції у списку літератури, том і сторінку. Примітки внизу сторінки 
не допускаються. 

6. Усі цитати посилання в статті повинні бути ретельно перевірені 
за першоджерелами і кожна з них завізована автором у першому 
примірнику (на берегах рукопису). 

7. Після списку літератури друкується резюме англійською мовою 
розміром до 0,5 сторінки, що містить прізвище автора, назву 
орі'анізації та заголовок. 

в^ї^сля резюме наводяться відомості про автора: прізвище, ім'я, 
по'батькові, місце роботи, посада, вчений ступінь і звання, домашня 
адреса, телефон. Рукопис обов’язково підписується автором. 

9. Рукописи, оформлені неохайно або невідповідно до правил, не 
розглядаються. 


' Редакційна колві*ія 
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